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لنسيق الكتاب 
منتدى سور الأزبكية 
1 0012541 نا ااانا 


تهدف إصدارات المشروع القومي للترجمه إلى تَقَديم مختلف الاتجاهات 
والمذاهب الفكرية للقارئ العربي وتعريفه بها. ٠‏ والأفكار التى تتضمنها هي 


اجتهادات أصحابها في ثقافاتهم ولا تعبر بالضرورة عن رأي المجلئس 
الأعلى للثقافة. 


المشروع القومي للترجمة 
موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي 
8 
من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 


تحرير: رامان سلدن 


مراجعة وإشراف : ماري تريز عبد المسيح 
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موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية ىا تقديم مسار النظرية'. بقلم: ماري تريز عبد المسيح 


لفديم 
مسار النظرية 

بقلم : ماري تريز عبد المسيح 
مع بدايات التسعينيات من القرن المنصرم أعلن بعض النقاد الغربيين عن موت 
النظرية . وما زال هناك من ينعاها'!". ويعزي هذا الموقف إلى شيوع نظرية مابعد 
الحدائة . وكيفية تلقيها من قبل بعض القراء كمراوغة فلسفية . ومن المستغرب أن يأتي 
هذا الموقف من النظرية النقدية في نهايات قرن تميز بتعدد نظرياته التي بدأت في روسيا 
لتزحف تباعا إلى أوروبا الشرقية ثم الغربية . لتستقبلها الولايات المتحدة في نهاية 
المطاف . كانت المتغيرات السياسية التي طرأت على روسيا والغرب محركا أساسيًا في 
ارتحال النظرية وتبدلاتها ٠‏ بل وفي إثارة الجدل التنظيري أيضا لأهميته في تعريف علاقة 
الاداب والفنون بالسياسة . خاصة مع احتدام المناظرة بين النظريات المؤسسة على الفلسفة 
الماركسية . والتي تأخذ بمرجعية النص . والنظريات الأخرى المؤسسة على لا مرجعية 

النص . 
في واقع الأمر . لم تمت النظرية ٠‏ ولكننا نلحظ في العقود الأخيرة إذابة السياج 
الفاصلة بين حدودها المعرفية . نتيجة خروجها عن الحدود المنهجية المغلقة ٠‏ لتفاعلها مع 
المرجعيات الثقافية المحلية والعالمية من جهة ٠‏ والمناهج المعرفية الأخرى في مجال 
الدراسات الإنسانية . وإن كنا ننظر إلى الخريطة العامة للمتغيرات النظرية من أقصى 
الشرق إلى أقصى الغرب . فلا ينبغي أن نغفل الدور المحوري للنظرية الفرنسية والألمانية على 
مدار القرن العشرين ٠‏ كما يظهر لنا في الكتاب . ذلك الدور المحوري للنظريتين ٠‏ قد لفت 
انتباهنا إلى أهمية تبادل المفاهيم بين الثقافات . وكذلك دور الخصوصية اللفوية:ء فبينما 
تعجز إحدى اللغات عن صياغة أحد المفاهيم . تنجح الأخرى في تجسده . وفي ذلك . 
لدليل على ضرورة ارتحال النظرية بين اللغات المتنوعة كي تكمل كل لغة ما يفتقد في 
الأخرى . علمًا بأن كل سعي لاكتمال النظرية هو خطوة نحو استحالة اكتمالها . ومن هنا 


. 5٠0١5 , بعد النظرية‎ ١ تيري إيجلتون‎ )١( 
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تأتي أهمية ترجمة النظرية إلى العربية ٠‏ لا لتلقي ما أنتجته اللغات الأخرى فحسب . بل 
للتفاعل معها مشاركة للجهود التي يبذلها النقاد من مختلف الثقافات ٠‏ في سعيهم الدؤوب 
لمعالجة الإشكاليات التنظيرية المتجددة . 


وبنظرة سريعة على خارطة النظرية الغربية في القرن العشرين : يتبين لنا أن 
النظرية النقدية استهلت خطاها بالتحليل الجمالي الصرف للنص , في سبيلها للتوصل إلى 
الموقف السياسي . وإن كانت بنيوية براغ ٠‏ أو البنيوية الفرنسية قد ارتكزتا على النظرية 
اللغفوية . فقد كان ذلك رد فعل للإشكالية الفكرية التي أثارتها المارسية . فما انتقص 
النظرية الماركسية آنذاك هو البحث في علاقة اللغة بالمباني الاجتماعية الأخرى. فكان من 
بين ما طرحه الشكلانيون ٠‏ قبل ظهور النزعة الماركسية في الأدب وبعدها ٠‏ مو فاعلية 
البنية الأدبية وآلياتها المجازية في نزع الألفة عن المعتاد » بوصفها ممارسة لإعادة الرؤية 
إلى ما افتقد معناه لاحتجابه بين عاديات الحياة . 


هذا التوجه إلى الحياة من منظور يعتمد على استخراج بنية ما مو طبيعي وما 
هو ثقافي . يكمن وراء تطلع البنيوية إلى تعيين الأسس الفعالة الكامنة تحت سطح أنشطة 
الحياة كافة ٠‏ بل وما هو وراء سلوك البشر . وهي - وفقا للبنيويين - قوى فاعلة تتحرك 
وتتحول وفقا لقوانين عامة . فقد ذهبوا بأن القوى التوليدية تكمن في النص السفلي ٠‏ 
فعملية الكتابة أو القراءة هي استخلاص الرسالة من الشفرة الكامنة تحت السطح . لتبين 
كيفية تحول السفلي إلى نص فوقي . سعت البنيوية لفك الشفرات في المعارف الإنسانية 
كافة شاملة العلوم الطبيعية والإنسانية . والحافز الرئيسي لكل هذه الدراسات هو فك شفرة 
الأعماق من المظاهر السطحية . فالظاهر هو نتيجة لتحولات طرأت على الباطن »: أو يعد 
قناعا له . 


كما تولدت عن البنيوية الدراسات السيميوطيقية التي تستخدم راهنا في قراءة الثقافة 
المرئية ٠‏ بدءا من السينما والدراما والتليفزيون والفيديو . وانتهاء بالإعلانات المصورة . 
حيث غدت لغة الصورة تحتاج إلى فك شفرتها في سياق اجتماعي . والإعلانات التسي 
تستخدم الرمز النسائي بإيحاءاته الجنسيه قد نالت حيزا متسعا في الدراسات السيميوطيقية 
مؤخرا . وأهم ما أضافته السيميوطيقا إلى التوجهات اللغوية للنص . هو إزاحتها للحدود 
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الفاصلة بين لغة الفنون الرفيعة والشعبية ٠‏ سواء أكانت لغة مرئية أم مكتوبة ٠‏ فالاهتمام 
الرئيسي ينصب في القدرة على فك شفرة النص لكي يتجلى باطنه . 

وتظل فكرة فك الشفرة قائمة في نظريات ما بعد البنيوية : فالسطح يعد أيضا نتاجا 
لتحولات قوى خافية ٠‏ ولكن هناك رفضا لما ذهبت إليه البنيوية من أن هناك قواعد أبدية 
تتحكم في تلك التحولات . وكان هناك حقيقة ثابتة قابعة تحت تلك المباني وتتحكم في 
سيرورتها ٠‏ وهي رؤية يرفضها ما بعد البنيويين ؛ حيث يعدونها رؤية شمولية ذات 
توجهات أصولية . وعلى خلاف البنيويين ٠‏ يبدو ' الواقع ' بالنسبة إلى ما بعد البنيويين 
متقطعًا . ومتنوعا » وهشا . وإن كان الرافضون لما بعد البنيوية يهاجمون تلك النظرة إلى 
' الواقع ' لما قد تؤدي إليه من عدمية ٠‏ وتشويش للرؤية » مما قد يفضي إلى خلط أدوار 
الظالم والمظلوم ٠‏ إلا أننا لا ينبغي أن نغفل ما أفضت إليه تلك النظريات من الاهتمام 
بالتواريخ الخاصة بالجماعات المهمشة - التي ينتمي إليها معظم ما بعد البنيويين - 
وبالسياقات المحلية ٠‏ وبالذات الخاضعة والفاعلة في ان ٠‏ وبالعوامل الثقافيية واليات 
الخطاب في الممارسات الثقافية » أي دور اللغة في تشييد الواقع والهوية . 


كان ع اللغة السويسري فرديناند دي سوسير ©1نا5دناة5 06 16118320 أول 

من أبرز كيفية إنتاج دوال اللغة بالمغايرة . فمعنى الكلمة يستمد على أساس اختلافه 
عن غيره من معاني الكلمات . ليغدو المعنى سلسلة من الاختلافات ١‏ التي تشكل بدورها 
سلسة من التواشجات . ومن ثم : يحتوى كل معنى على معان أخرى ٠‏ فالدال يُحيل إلى 
دوال عن طريق التواشج . أو الاختلاف . مما يضفي على اللغة ثراء . ويبدو أن تعريف 
جاك دريدا 10::3102 1301065 للاخ (ت) لاف 0111613136 ١‏ وهي كلمة تحمل معنى 
الاختلاف والإخلاف . أي الإرجاء ١‏ قد استوحاد من عملية التحولات القي أشار إليها 
سوسير في ما قبل . إلا أن المدلول لدى دريدا لا يتحدد بالدال : بل يغدو متروكًا للمستقبل . 
كما يمتد مفهوم دريدا للاخ (ت) لاف ليشمل بنية الكينونة ٠‏ فدون الإخلاف والاختلاف 
يستحيل وجود الزمان والمكان . وهما أساس الكينونة . بالنسبة إلى دريدا ٠‏ لا تعد الكلمات 
معلبات جاهزة الصنع ذات مرجعية محددة . بل هي أشكال تحمل إمكانية التدليل على معان . 
وتتغير وفقا للسياق ٠‏ والمحيط الدال ٠‏ تنطوي على مناطق جديدة من التجارب ٠‏ وتحمل 
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آثارا من المعاني المغايرة التي تعرفها . فالكلمات يتحدد معناها وفقا للسياق . والموضع . 
والنبرة . 

ومثلما أفضت نظريات ما بعد البنيوية إلى رفض الاعتقاد السالف بأن للكلمات معاني 
محددة . تعرضت عملية تفسير الأدب إلى كثير من المساءلة . لم تعد تنسب كتابة النص 
إلى الكاتب بالبساطة التي كانت تجعل منه في الأزمنة السالفة مبدعًا . خلاقا . قريبا من 
الأنبياء » حتي وإن لم يستسغ البعض فكرة ' موت الكاتب ' التي طرحها رولان بارت 
5 12013020 . ندرك الان الكاتب ينتج في سياقات عدة . لا يشترط أن يكون هو 
على وعي بها في أثناء الكتابة ٠‏ وتلك السياقات أو طبقات النص هي ما أطلق عليه 
التناص . ينتج النص في سياق جمالي استقاه الكاتب من التقاليد الفنية . فهو يختار الوسيط : 
والنوع الأدبي أو الفني , ليشكله بأسلوبه في ما ينسخ ©1:5)ة:©6 . وإن كان الوسيط الفني 
يعد من منظور سوسير ' اللغة ' 131181006 كقاعدة عامة . فالأسلوب - وفقا لبارت - هو ما 
يدل على خصوصية الكاتب . أو ' الكلام ' 031016 بلغة سوسير . ويضيف بارت إلى 
ثنانية سوسير : : الكتابة ' ©6©130011 ويقصد بها - ممارسة الكتابة - أي ما يحويه 
معني الكلمة الفرنسية من مفهوم ' النسخ ' أي الكتابة والرسم معا . قد نخلص من ذلك 
أيضا . بأن خصوصية : ممارسة الكتابة ' أو 'النسخ' تعد إحدى التحولات . أو التشكلات 
الطارئة على أفق اللغة التي ينتج بها النص؛ حيث تكمن اللغة في الخطاب الذي يخترقه . 
والناجم عن التشكلات الاجتماعية وموازنات القوى . إلى جانب ما أطلقت عليه جوليا 
كريستيفا 1>:356]612 2[انال 'الكورا 8072© أو الفضاء السيميوطيقي الكامن في لاوعي 
الكاتب . 

مجمل القول . في عملية توليد المعني من تشكلات مشابهة سابقة عليه .أو ما 
عرف بالتناص ما يشير إلى أن كل ما جاء بالنص يعد جزءا من تداول الخطاب في الثقافة . 
بدأت الفكرة مع سوسير التي توجزها تنائية الدال والمدلول . وتحولت مع دريدا إلى 
ازدواجية الاختلاف والإخلاف الكامن في العلامة . فتفسير المعنى يتعرض إلى الإرجاء 
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المتواصل نتيجة لإنتاجه في سياقات متغايرة» ولحمله آثارا من المعاني الأخرىء فهو يسعى 
دائما وأبدا إلى البلوغ . تلك الاثار أشار إليها بارت بوصفها التناص ؛ أو تداخل النتصوص . 
لتضيف اليه كريستيفا البعد السيميوطيقي والنفسي الدي كان قد مهد له لاكان 132©02311. 

وفقا للاكان تتمائل بنية اللاوعي وبنية اللغة . فعبر اللغة تتعلم الذات ٠‏ وتضفي على 
ما تعلمته صفة الذاتية - أي تتذوت بها - ويتجلى ذلك في تذويت الاختلافات الجنسية . 
وإن استخدمنا النموذج السوسيري للغة سوف نستنتج من ذلك أنه بإدراج الذات في تصنيف 
جنسي بعينه ٠‏ سوف يتماهى أو تتماهى معه في علاقة تماثل تام . مثلما يتناظر الدال من 
المدلول في النموذج السوسيري . أما وفقا للنموذج اللاكاني فالدال ينسب إلى آخر في 
سلسلة متواصلة ومتغيرة من الدوال . يخلص لاكان من ذلك إلى أن اللغة ذات تأثير عميق 
على معايشتنا لأجسادنا وعقولنا . 

ومن جهة أخرى » يمكننا تطبيق هذه الرؤية النصية على العالم بأكمله . ليغدو 
فضاء تتداخل فيه النصوص . وتتداول عبر الخطاب في الثقافة ٠‏ ومن ثم . لا يكمن المعنى 
في نص بعينه بل يغدو مبثوثا بفعل التداخل النصي أو التناص . ولا يحدث التناص على مستوى 
تداخل الأنواع . والتقاليد ٠‏ والأساليب الادبية فحسب . بل يمتد ليتخلل التوجهات الفكرية : 
والنظم المعرفية . والتجارب العاطفية : والرموز الثقافية » أي كل ما يحتوي على معنى في 
الثقافةه . يفصح التناص عن شبكة من المرجعيات والتداعيات . دفعت ببعض النقاد 
بتوجهات مغايرة لبارت إلى التساوؤل أيضا عن مدى أحقية الكاتب أو القارئ في إنتاج النص . 
ربما ينتج الكاتب النص في سياق مغاير للسياق الذي يتلقاه القارئ : مما يترتب عليه إنتاج 
مغاير للمعاني . فإن كانت معاني النص تتناص ومعاني النصوص الأخرى ٠‏ فتفسير النص 
يعتمد على السياق الثقافي الذي يرد فيه ٠‏ والمرهون بأفق التوقعات ٠‏ وفقا لنظريات التلقي 
التي خرجت من جامعة كونستانس 1201513112 . 

مهدت نظرية الفينومينولوجيا التي شاعت في منتصف القرن المنصرم لنظريات 
الاستجابة والتلقيى ٠‏ حيث ابتعدت عن الشكلانية التي ركزت على وحدة العمل بتشييد قواعد 
مجردة للأعمال الأدبية . ابتعدت عنها بتحويل الانتباه إلى العلاقة بين الوعي والنص . 
متبعة في ذلك طروحات الفيلسوف هوسرل 11055611 . وفقا له ٠‏ يغدو تحقق المسوضوع 
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أو النص مشروطا بالذات أو العقل الواعي ٠‏ ومن هنا نظر منظرو التلقي لكيفية التفاعل بين 
النص ووعي القارئ ٠‏ فيعد بذلك مشاركا في إنتاج التناص . وكان لهذا المنظور الأثر في 
إلقاء الضوء على صعوبة الفصل بين الشكل النصي وعملية التفسير . أو معاملة القراء 
بعمومية دون التنبه إلى انتماءاتهم الاجتماعية . ما يجتمع عليه منشرو نظرية التلقسي 
والتفكيكيون هو اشتباك القارئ المتواصل مع المعنى الحرفي والمعنى المجازي للنص . 

لم تعد عملية القراءة هي شرح لحقيقة سابقة الوجود : أو تفسير لمعفى قائم بالنص . 
بل غدت القراءة مجرد افتراض معنى من قبل المتلقين للنص في سياق تصورهم للعالم . 
حيث استبعد الاعتقاد بشفافية النص . أو موضوعية القراءة . بالنسبة إلى منظري التلقسي 
يطالع النص بوصفه شبكة من العلاقات والإحالات الأدبية وغير الأدبية ٠‏ مرهون باللفة - 
أي الوسيط - ويخترقه الخطاب السائد الذي يوجه الممارسات النصية والمعاني الكامنة به . 
ترتب على ذلك أن صار على القارئ قراءة النص قراءة نافذة ٠»‏ عبر النتصوص الأخرى 
ومتجاوزا لها في أن ٠‏ بل على القارئ قراءة ذاته وهي تقرأ . 

وإن كانت مدارس ما بعد البنيوية قد فلتت من نسق البنية لتقع في شراك ألاعيب 
اللغة ٠‏ فقد كشف الفلاسفة الذين أنتجوا قراءات جديدة في الماركفسية من أمثال لوي 
التوسير 5567ناط)[4 5ثنامآ ٠‏ وبيير ماشري 743699 ع22,ع21:6 اللذين وعيا 
بالممارسات الخطابية العاملة على إدماج الذات في بنية اللغة ٠‏ كشفا عن أساليب جديدة 
للمقاومة ٠‏ ففي ' رسالة على الفن ' يذهب ألتوسير بأن تعرف الفن يفترض قطيعة مسبقة 
مع اللغة الإيديولوجية العفوية . واستبدالها بمتن من المفاهيم العلمية . وفي تطويره لهذه 
المفاهيم ٠‏ تمكن ماشري من نقد العديد من المدارس النقدية في القرن العشرين ٠‏ بدءًا من 
هرمنيوطيقا جادامر :232023136) ٠‏ وامتدادا إلى الجمالية التاريخية التي طرحها كل من 
ياوس 121055 ٠‏ وإيزر 1567 المنتميين إلى مدرسة كونستانس . 


وفقا لماشري ٠‏ تعمل المدارس الموجهة إلى القارئ على ترسيخ فكرة ' التقاليد 
الأدبية ' . عبر ' أفق التوقعات : المتوالى عبر الأجيال ٠‏ حيث تغدو أسس التفسير النصي 
الموجهة إلى القارئ قادرة على تقديم ' الحقيقة ' الفنية أي ' الجوهر الفينومينول وجي ' 
الكامن عبر الزمن . ينحح هذا المعتقد في تزويج أسطورة ' المبدع الفذ ' للمنتج الأدبي . 
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وأسطورة ' الأحكام النقدية القيمة ' للتلقي الأدبي . مما يرسخ النخبوية الثقافية المتمثلة في 
' المعتمد ' ويؤكد الانحياز الطبقي . 


كما اعترض ماشري على المعاني المفتوحة التي روجت لها بعض مدارس ما 
بعد البنيوية » والتي تفوض القارئ بتحقيق النص . فهو يتفق في أن النص لا يشكل نهايته . 
ولكن عدم اكتماله دلالة على أنه متناه » وهي مفارقة نابعمة من كون النص منتجخا 
إيديولوجيًا ؛ لذا ينبغي فهم آليات إنتاجه » فالنص له علاقة ملتبسة مع مرجعيته 
الإيديولوجية . فالإيديولوجيا السائدة تنتج علاقات اجتماعية تحجب المتناقضات الاجتماعية . 
لقمع المسكوت عنه . يشكل النص إطارا محدذا للإيديولوجيا ٠‏ ولكنه يحمل أيضا في طياته 
علامات الغياب التي تفضي إلى صراع ٠‏ أو تعارض بين عناصر النص ؛ لذا : فعلى القارئ 
عدم تلقي النص بوصفه مصدرا يصدق على حقيقة جوهرية كامنة بين ثناياه ٠‏ بل بوصفه 
موضوعا معرفيا يدرس بممارسه نظرية تبتعد عنه . تعمل على الكشف عن الغياب المرئي 
الذي يعد علامة على علاقته الغريبة بالإيديولوجيا . وفقا لماشري ٠‏ تتناول النظرية النقدية 
النص بوصفه موضوعا معرفيًا يمكن بدراسته الكشف عن قدرة اللغة على الإخفاء بإبراز 
فجوات الصمت . الذي بها يكتمل النص ؛ لأنه حدد مواضع عدم اكتماله . 


في قراءتي لهذا الكتاب لم أتتبع المسار التاريخي للنظرية النقدية ؛ ففي ذلك مسايرة 
سلبية لتعاقب النظريات . وكأنها في صيرورة من الحسن إلى الأحسن . تتميز مقالات 
الكتاب التي قام بكتابتها نقاد مستقلون بوصفها أطروحات متجاورة تثير الحوار ١‏ كما تثير 
التساؤلات . وما يحفزنا على قراءتها هو أنها قد تساعدنا على فهم أسباب التحول من 
البنيوية إلى ما بعد البنيوية في الفكر الغربي . وهو مسار يتوازى والتحول من الحداثة إلى 
ما بعد الحدائة . 


من أهم ما يميز هذه الدراسات النقدية هو أنها لا تقتصر على توثيق المدارس 
النقدية توثيقا تاريخيا فحسب . بل تتناول المدارس النقدية منذ أوائل القرن العشرين من 
منظور معاصر . وبأصوات تبتعد عن الحاكمية ٠‏ فتظل المقالات مفتوحة النهايات » مما 
يوجه القارئ إلى مسار النظرية النقدية في حراكه الدائم . وفي سيرورة الفكر الغربي ما 
يجعلنا نعي حال المفكر أو المثقف . أو الكاتب في عصرنا الراهن ١‏ فقد صار يتميز بتعدد 
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انتماءاته الثقافية لارتحاله المتواصل . مما جعله في حاجة إلى الإلمام بالمعارف الجديدة 
التي تتولد عن تداخل المعارف الأساسية التي تلاشت حدودها مثل : اللغويات ٠‏ والفلسفة » 
وعلم النفس . والنظريه الاجتماعية والسياسية . 


لقد تكبدت مجموعة المترجمين لهذا الكتاب مشقة العمل بدأب ٠.‏ على الرغم مسن 
وعيهم بسأم القراء العرب من الدراسات النظرية المعاصرة ٠‏ وهو سأم ناجم عن الفجوة 
المعرفية بين العقل العربي وغيره من الثقافات ‏ فجوة معرفية من مسبياتها تراجع حركة 
الترجمة . والانغلاق الثقافي . الذي أعاق العقل عن التفاعل مع الآخر . ومن ثم عجز 
الصوت العربي عن التمثيل الثقافي في موقع العالمية . إضافة إلى ذلك يبدو التحول النظري 
من أحادية الكلمة بالمعايير المطلقة . إلى النظرية النقدية المعاصرة التي أثارت الشكوك في 
المفاهيم المطلقة على تصعيب عملية الكتابة ٠‏ فأي المعاني تستبطن . إن كانت النظرية 
تعرض كل كتابة للمساءلة ٠‏ وأي من النظريات يؤخذ بها وإن كانت الكتابة بدورها تعرض 
كل نظرية للمساءلة ؟ وتتضاعف محنة الكاتب العربي بعدما دفعت به الدراسات النفسية 
والفلسفية إلى الارتياب في وحدة الهوية ٠‏ كما أبرزت الدراسات اللفوية والاجتماعية 
خضوع الذات إلى اللغة وكيفية تشكلها بالخطاب من جهة ٠‏ وتورطها في علاقات القوي 
السائدة في المجتمع ٠‏ فهي خاضعة لها وتنتجها في أن . 

ولم يفلت العقل العربي من الصراع الذي تمر به عقول العالم أجمع ٠‏ فهو صراع 
فكري ناجم عن المتغفيرات السياسية والتحولات الاجتماعية منذ منتصف الخمسينيات من 
القرن المنصرم . وإن اختلفت أسبابه وتعارضت دوافعه . فالمتغيرات السياسية المتلاحقة 
التي أصابت المنطقة العربية منذ عدة عقود . حركت الوعي بضرورة تدارك الفجوة 
المعرفية التي أصابت عقله . 

تمسكت حكومات ما بعد الاستقلال بالفكر الأحادي متذرعة بالحفاظ على الوحدة 
القومية . وما كان ذلك سوى قناع لقمع التعددية والتنوع . وإن كان التضامن والتعاضد 
المجتمعي على المستويين القطري والإقليمي لا يزال ضرورة حتى الان في ظل اجتياح 
هيمنة رأس المال المتعدد الهوية . إلا أن ذلك لا يعني إثارة النعرة القبلية التي تؤدي إلى 
العزلة الثقافية . لقد تكشف لبعض المفكرين والنقاد العرب ضرورة تدارك الفجوة المعرفية . 
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والتعرف على النظريات النقدية من شتى المصادر . إن الإشكالية الفكرية الصاعدة في 
الأوساط الثقافية الان ٠‏ هي كيفية الانتهال من المعرفة دون الوقوع في شراك سلطتها ٠‏ 
ودون الاعتقاد بأنها الطريق الوحيد إلى الحرية . 

في تتبع مسار النظرية الغربية لا خطورة علينا للوقوع في الشتات الذي يهابه دعاة 
الوحدوية . فلم تسلم العقول العربية من الخلط والارتياب - رغم انعزالها المفروض عليها 
عقودا - كما لم تؤمنها سترة السلامة من الصدمة الثقافية التي أصابتها نتيجة التحولات 
السريعة بفعل اجتياح عصر الرقمنة عبر الوسائط المتعددة ٠‏ وغيرها . بل إن البلبلة الفكرية 
التي نعاني منها الآن لدلالة على حاجتنا الماسة إلى خرائط فكرية جديدة تعيد الننفر في 
أطرنا المعرفية السالفة ٠‏ وإن يكن ذلك الارتياب يحمل عبق الثورة التي يخشاها المحافظون . 
فلا خوف . فقد كشف لنا علماء النفس أن الثورة ليست تخلصا من القديم : بل تعد أحد 
الحلول لرأب الصدع الناجم عن اصطدامه بالمتغيرات التاريخية المتلاحقة . والتمسك 
بالمنهج التنظيري القديم أو الارتداد إليه » لا يعد تمسكا بالهوية » ولا يحفظ توازنها . 
يتحقق توازن الهوية المنقسمة أبدا في سيرورة الحياة بقدرتها على استيعاب المستجدات 
العلمية والمعرفية والتفاعل معها . ففي ذلك ثورة على ما احتجب النفس في ردهات 
القديم . أما الخروج عن القديم ء أو الثورة عليه فلا يعني قتله . فالميلاد لا يعني 
التخلص من الأم ٠‏ بل الخلاص من العدم ٠‏ والخروج إلى حياة جديدة . 


لكل أرض ما يلائمها من بذور لإنماء ثورتها الفكرية » وإن ارتوت بمياه ينابيع 
متفرقة . ومثلما أثرى التلاقح الفكري النظرية النقدية بين مفكري الغرب ٠‏ فاستقبال العرب 
للنظرية النقدية الغربية من شأنه تنشيط الفكر نحو بدائل جديدة لحل الصدامات الفكرية 
القائمة نتيجة التفكك المجتمعي من جهة . والحاكمية السلطوية من جهة أخرى . وهناك 
بعض النقاد والمفكرين العرب من منهم بصدد إنتاج بدائل فكرية قد تساهم - بدورها - في 
إثارة منافذ إلى مسارات أخرى للنظرية النقدية التي » وإن توخت في بعض الأحيان 
العالمية » تظل فرزا للحظة تاريخية ٠‏ ومرهونة بواقع اجتماعي . حتي وإن تكفلت لها 
خصائص تؤهلها للامتزاج بكيانات فكرية أخرى . 
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#سطاط زأسلة 


رامان سلدن 

في أواخر القرن الثامن عشرء بعث فقه اللغة الجرمانية الدراسات المتخصصة في 
جامعات العالم الناطق باللغة الإنجليزية؛ ودشنت كتابات ت. إ. هلم 1101716 وات. س. 
إليوت 151106 و !إ. أ. رتشاردز 105داء81 في عشرينيات القرن العشرين عصر النقد. وإذا 
جازفنا بتعميم مبالغ آخرء يمكننا اعتبار الفترة ما بين ستينيات القرن العشرين حتى الآن 
عصر النظرية» مع الأخذ في الاعتبار كذلك بالتطورات السابقة التي تتصل بها. فالكتابات 
النقدية لتودوروف 1000107 وبارت 831165 ودريدا 101104 وإيزر 1561 تشترك في بعض 
الجوانب مع الفلاسفة والبلاغيين في العصور الكلاسية وعصر النهضة أكثر من اشتراكها مع 
نقاد الفترة السابقة في النقد البريطاني والأمريكي. وترتب على هيمنة الفلسفة والشعرية 
الأوروبية على التقاليد الوضعية والتجريبية للفكر البريطاني انقطاع رئيسي في النقد فيما يمكننا 
أن نطلق عليه نوعا من أنواع التحول الجيولوجي. فلم تعد مصطلحات مثل 'الشعور" و'الحدس'" 
و"الحياة' و'التراث' و'الوحدة العضوية' و'الحساسية' مصطلحات مهيمنة على الخطاب النقدي. 
فلقد بدأ الخطاب الإنسي المهيمن في التنحي جانبًا وإفساح الطريق للغات الشكلانية والبنيوية 
والفينومينولوجيا. بالطبع تحتفظ الطرائق النظرية الجديدة أحيانا بمنظورات إنسية: فعلى سبيل 
المثال» تقوم نظرية التلقي عند فولفجانج إيزر على التجربة الإنسية للقارئ. بيد أنه اتضع أن 
التراث البنيوي أكثر مقاومة لأية إعادة استملاك له من جانب المذاهب الإنسية أيْا كانت 
توجهاتها. وهذا "العداء [النظري] للمذهب الإنسي' هو الذي يميز الانقطاع الحقيقي عن عصر 
'النقد". ولكن هذه التعميمات ليس بإمكانها إخفاء الحقيقة الماثلة في أن مقاومة "النظرية' 
موجودة على جميع المستويات'". ولكن إذا كان علينا أن نفهم هذه المناظرات فينبغي علينا أن 
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نتذكر أن مصطلح 'نظرية' يحمل ثلاثة معان على الأقل في هذا السياق. أولاء تدل النظرية على 
التطلع العلمي للتمكن من مجال مفاهيمي معين وتعريفه. ثانياء يستخدم المصطلح كذلك للدلالة 
على تلك الخطابات النقدية التي تتوخى زعزعة ذلك التمكن؛ أي ذلك البحث عن الحقيقة ٠‏ وذلك 
الانغلاق المنهجيء وللمفارقة تتخذ هذه الخطابات أحيانا موقفا معاديًا للنظرية بشكل جذري". 
ثالثا قد توحي النظرية بشعرية أو جمالية لا تأبه بتأويل النصوصء ولكنها تهتم بالخطاب 
التنظيري بوجه عام. وهذا الضرب الثالث من ضروب النظرية يعادي - بوجه خاص - النقاد 
التقليديين الذين يسعون جاهدين لحماية حدود مجالهم الأدبي. 

سيجانبنا الصواب إذا اعتبرنا سلسلة النظريات التي نعرض لها في هذا المجلد تقدما 
منبسطا للأمام. فالشكلانية الروسية ٠‏ على سبيل المثال . يكتنفها عدد من الاتجاهات المتشعبة. 
ومن ثم تتفاقم مشاكل التصنيف. فإذا ضربنا مثالا واحذاء نجد أن مدرسة باختين . الأاطعلة:8 
50001 (التي تتضمن باختين: وفو لوشينوف .1/01051111101٠7‏ ومدفيديف 7٠ع0460170)‏ تجمع 
بين المنظور الشكلائي والمنظور الماركسي. والتعقيدات السياسية لهذه المدرسة من الكثرة 
بمكان لا يسمح لمؤرخي الأدب بالإجماع على كونها مدرسة شكلانية أو ماركسية أساسنا. 
وتشتتت المفاهيم النقدية التي نجمت عن اللسانيات السوسيرية 5310055101217: وانتشرت 
بطرائق لا يمكن التكهن بمداها. فمفهوم العلامة ٠‏ على سبيل المثال » محط خلاف لا حد له. فمن 
جهة. تسعى نصوص البنيوية المعهودة لتقديم وصف نهانئي لشتى أنواع البنية الاجتماعية. 
ويرى أصحاب هذا الاتجاه أن البنية تحكم نسقا محدذا من العلامات تعد فيه العلامة المفردة 
مكونا ثابتا يربط الدال والمدلول برباط تضامني موفق. ومن الجهة الأخرى. يزعزع علم 
الكتابة/ الجراماتولوجيا إ8ع21111172:010 لدى دريدا وكتابات بارت المتأخرة سلامة العلامة. 
وذلك بتسريب القوى المتصارعة لإنتاج المعنى إليهاء وهي قوى سعى البنيويون الأوائل 
لاحتوائها. 
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من الصعب بمكان تقسيم التاريخ العام للنقد الأدبي في القرن العشرين إلى مجموعات 
متجانسة. ويرجع ذلك جزئيًا إلى أن صور كتابة تاريخ النقد في البلدان المختلفة لم تتبع 
المسارات عينها؛ فالخصوصيات الثقافية راوحت من درجات التأكيد على مثل الخطابات النقدية. 
فعلى سبيل المثال. على الرغم من وجود شكلائية مهيمنة في كل تراث ثقافيء فإن أنماط هذه 
الهيمنة تراوحت من تراث إلى آخر. وبالتالى تغاير التعبير عن طرائق الشكلانية» كما أن التلقي 
المتأخر للشكلانية الروسية والبنيوية التشيكية أدى إلى تأخر عام في الوعي النقدي الأمريكي 
والأوروبي. وبرغم أوجه الشبه بين مدرسة النقد الجديد 70101501© ع8 والشكلانية 
الروسية؛ تحولت الشكلانية الروسية بسرعة إلى الموقف البنيوي في وقت مبكر مثل عشرينيات 
القرن العشرين. 

كان الهدف من التقسيمات التي أوردناها للنقد في القرن العشرين في هذا المجلد هو تتبع 
التطورات التي تلت فترة التحول الجيولوجيء بيد أن عرض الأطوار الشكلانية والبنيوية في 
تاريخ النقد ليس بإمكانه تفادي الرجوع إلى أوائل القرن العشرين للتعرف على السوابق 
الحاسمة السابقة على الحركات التي هيمنت في أواخر القرن العشرين. وأدى "الاكتشاف' 
المتأخر لفردينان دي سوسير والشكلانية الروسية والبنيوية التشيكية إلى اختزال مجموعة 
متطورة من الممارسات النقدية التي كان لها تاريخ طويل ومتميز في أوروبا الشرقية. ولإيفاء 
كل ذلك حقه. سيرجع هذا المجلد إلى الفترة السابقة على ظهور النقد الجديد. ثم يمر مرور 
الكرام على أربعينيات وخمسينيات القرن العشرينء ويتقدم ليواكب التطورات اللاحقة التي مر 
بها النقد البنيوي في ستينيات وسبعينيات وثمانينيات القرن العشرين. 

هناك مسلك نقدي بارز آخر نبع من الفلسفة الهرمنيوطيقية والفينومينولوجية الألمانية 
وبه أوجه خلاف وأوجه التقاء مع التراث البنيوي. واستلهم دريدا نقده للبنيوية جزئيًا من 
إشكاليات الفكر الهيدجري. على الرغم من أن دريداء كعهدنا به.ء ينتقد بشدة اعتماد 
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الفينومينولوجيا على مفهوم 'الحضور الحقيقي"". ومع ذلكء ولدت الانشغالات الألمانية بالقضايا 
الوجودية ضربا مميزا من الخطاب النقدي. يذهب بول ريكور 7ا©م212 أناةط إلى أن 
الفينومينولوجيا ذات ظلال تفوق ظلال البنيوية؛ فهي لا تتناول اللغة بوصفها نسقا اختلافيًا من 
الوحدات: بل بوصفها وسيلة للإحالة إلى ظرف وجودي"". ومن ثم بإمكان الفينومينولوجيين 
الزعم بأنهم جماعة قوية من المنظرين الذين مازالوا يرفعون لواء النزعة الإنسية. 

ينبغي تناول ضروب النقد الأدبي ذات التوجهات السياسية والتاريخية في مجلد مستقل. 
بيد أنه من الخطأ اعتبار قضايا النقد الشكلاني والبنيوي والتأويلي والفينومينولوجي عديمة 
الصلة بقضايا التاريخ والسياسة؛ لذا لزم أحيانا إيراد وبحث ذلك التأثير على مثل هذه القضايا. 
ففي الفصل الثامن - على سبيل المثال - تبحث سيليا بريتون 811011 13اع0 في تمثل التراث 
البنيوي في النظريات النقدية الفرويدية والماركسية. بيد أن هذا المجلد يركز في معظمه على 
ثلاث من الوظائف اللغوية الشهيرة عن رومان ياكبسون 9106508[ 120111:11: وهي الرسالة 
والشفرة والمستقبل (انظر الفصل الثالث). وهذه الوظائف تناظر على وجه التقريب النقد 
الشكلاني والنقد البنيوي ونقد استجابة القارئ. ولكن هذه الفنات الوظيفية يتم التغاضي عنها 
وقلبها رأسنا على عقب بسهولة. فعلى سبيل المثال. عند الممارسة تعيد فينومينولوجية القراءة 
في مدرسة جنيف 5217001 006172 وعي المؤلف إلى موقع مركزي في عملية القراءة. 
ويتماهى وعي القارئ مع البنيات النصية التي تعد بدورها تعبيرات عن وعي المؤلف. يتناول 
النقاد اللاكائيون 111211:ع1.3]- الذين في متناولهم خليط من التحليل النفسي واللغويات 
السوسيرية - النصوص الأدبية بوصفها مواضع للتبادلات التحليلية النفسية التحويلية بين 
القراء والكتاب والدوال النصية. وعلى الرغم من أن مسوغ فصل المناهج ذات الوجهة النصية 
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والمناهج الموجهة وجهة القارئ عن النقد الذي يصطبغ بمزيد من الصبغة الثقافية (أي النقد 
الماركسي والنفسي والنسوي والأنثروبولوجي والاجتماعي وما إلى ذلك) مسوغ محدود نوعاء 
فإنه بالإمكان تحديد مجموعة من القضايا التي تحكم النظريات الواردة في هذا المجلد. ويمكن 
إدراج هذه القضايا تحت عناوين: النموذج اللغوي . وشعرية اللاحسم والإشكالية الوجودية. 
النموذج اللغوي 

هناك جدل ضمني يسري في ثنايا فصول هذا المجلد الخاص بتاريخ النقد؛ ويتعلق بمكانة 
نموذج البنية الذي قدمته اللغويات البنيوية. تصور فردينان دي سوسير مشروعا علميًا معاديًا 
للوضعية في جانبه المعرفي. ورأى أن الطريقة الوحيدة لعزل المستوى المنهجي للبنية اللغوية 
تتمثل في الكف عن التركيز على فيض التغير اللغوي (التعاقب) ووظائفه الإحالية المعقدة التي 
لا سبيل للتكهن بهاء والتحول إلى دراسة الجانب التزامني لهذه البنية - أي النسق الدال الذي 
يُمكن كل فرد من الكلام بأيةة طريقة كانت. وعندما كان الوضعيون المنطقيون يميزون بدقة بين 
الجمل الإخبارية اللغوية الإحالية والجمل الإخبارية اللغوية زائفة الإحالة في معرض بحثهم عن 
شكل منطقي صارم للغة قادر على وصف الكلمةء كان سوسير يقدم تنظيرًا للغات بوصفها نسق 
علامات اختلافيا بلا شروط وضعية. 

أطلق سوسير على العلم الذي يدرس العلامات اسم السيميولوجياء وزعم أن اكتشافاته 
اللغوية سترود الطريق إلى سيميولوجيا موسعة ستضطلع بكشف الأنساق الكامنة وراء كل 
أشكال التفاعل الاجتماعي. ولكن تاريخ الفكر البنيوي اللاحق لم يحسم مكانة النموذجٍ اللغوي في 
ذلك المشروع الكبير؛ فتبني بعض البنيويين فكرة مؤداها أن النموذج اللغوي يقدم نظرية أدبية 
ذات صلاحية عامة. ومن الأمثلة الفريدة على ذلك الأنثروبولوجيا لدى كلود ليفي شتراوس: 
فصارت الفونولوجي - كما قدمها رومان ياكبسون (بما فيها من تحليل ثنائي للفونيمات)- 
النموذج الذي احتذى به ليفي شتراوس في تحليلاته البنيوية لعلاقات النسب والأسطورة وفن 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلانية الو اما بعد البنيوية - ١11‏ 'مقدمة"'. بقنم : رامان سلدن 


الطهي والطوطمية: ... إلخ. في المقابل: يتحدى من يستخدمون مصطلح السيميوطيقا" في 
العادة سلطان علم اللغة. ويذهبون إلى أن كل نسق له خصائصه البنيوية الخاصة ٠‏ وأن بنية 
اللغة ليست بنية إحلالية. وكانت النظرية السيميوطيقية لدى ت. س. بيرس ععرزع2 -1١8155(‏ 
)من العوامل المساعدة على التمييز بين الأنواع المختلفة من العلامات: مثل 'الأيقونة" 
و'المؤشر' و الرمز". فالأيقونة تنتج معناها عبر التشابه (البورتريه يشبه الجليس)؛ أما المؤشر 
فينتج معناه بطريقة كنائية وسببية (الدخان مؤشر على النار)؛ في حين أن الرمز علامة عرفية 
(حسب مفهوم سوسير). ولا يكون الارتباط بين الدال والمدلول اعتباطيا إلا في حالة الرمز. 
وأدت هيمنة لغويات سوسير إلى الحد من انتشار التمييزات التي بينها بيرس: كما منعت قضايا 
التمثيل والتعليل من الدخول في النموذج السيميوطيقي". 

استلزمت الطموحات العلمية للنظريات البنيوية استبعادا صارما للتاريخ والإحالة. وقد لا 
تكون التنقيحات البنيوية وما بعد البنيوية العديدة للنظريات الماركسية والنفسية التحليلية بنيوية 
فعلا طالما أنها تستلزم تأسيسا نهائيًا للبنيات في التاريخ أو في التجربة الذاتية. فالتاريخ 
البنيوي الدقيق يعد متاحا إن تمت صياغته في شكل أنساق تعمل بطريقة تزامنية: بيد أنه ليس 
بإمكانه تقديم تفسير للتحول النسقي. 

عندما قامت البنيوية السوسيرية بجعل الكلام 3012م تابعا للسان 116ع1211[: وجدبت 
الوظيفة الإحالية للغةء فقد قوضت المزاعم الإنسية والرومانسية الخاصة بالقصدية والإبداع. 
وبلغت مقالة رولان بارت الشهيرة “موت المؤلف' بهذه التضمينات مداهاء فأعلنت - بأسلوب 
مستفز - موت المؤلفين. واحتفت بإنتاجية القراء الذين يبثون الحركة في عملية سمطقة 
النصوص. ما تشتمله البنيوية الفرنسية من عداء جذري للنزعة الإنسية ليس مأخوذا من 
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اك عذلا كه نمنامد أمعلرع لا تنه جره لعجمط عتامتررعد بمدوانا لمدتدع 
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سوسير مباشرة؛ إذ إن الشكلائيين والبنيويين التشيك قد أزالوا الذات الإنسية من جدول أعمال 
الشعرية الأدبية. وحتى نظرية ت. س. إليوت 11101 عن التراث والموهبة الفردية تختزل الذات 
الكاتبة في مجرد عامل حفز خامل في عملية الإنتاج النصي. ولكن الموقف المعادي للنزعة 
الإنسية بصراحة لم يخرج إلى حيز الوجود إلا مع حلول فترة البنيوية الفرنسية والنقد الجديد 
[الفرنسي] 21710112 ©11007611. وهيمنت هذه العلموية المجردة من الذات على تيار بأكمله من 
الفكر البنيوي الفرنسي في الفلسفة والأنثروبولوجِيا وعلم السردء وتجلت في الرواية الجديدة. 

كما روج النموذج اللغوي لفكرة علم بنيات منهجي للغاية» وتجلت محاولات رسم خطوط 
نظرية شاملة ومتجانسة . بوجه خاص . في الشكلانية الروسية والبنيوية التشيكية وعلم السرد 
الفرنسي. ففي عام ١171‏ لخص رومان ياكبسون أهداف البنيوية التشيكية كالتالي: 'لا يتم 
تناول أية مجموعة من الظواهر التي يفحصها العلم المعاصر بوصفها تجمعا آليَاء بل بوصفها 
كلا بنيويًا؛ ومن ثم تتمثل المهمة الأساسية هنا في كشف القوانين الداخلية لهذا النسق الثابت 
منها والمتطور' (تم اقتباس هذه الفقرة في الفصل الثاني أدناه) . ومن عدة أوجه تعبر هذه 
العبارة التي كتبت قرابة الزمن الذي كتب فيه ياكبسون وتنيانوف 1911[311017 أطروحاتهما 
الشهيرة عن الطموح البنيوي بأشمل صورد. وشرط ياكبسون لتلك القوانين بعبارة “الثابت منها 
والمتطور" يذكرنا بوجود محاولة جسورة في تلك المرحلة المبكرة لرفض تفضيل سوسير 
للتزامني على التعاقبي. وفيما بعد اكتفت البنيوية الفرنسية بمفهوم أقل طموحا للبنية: وهو 
مفهوم يكف عن إدراج الجانب التعاقبي للبنيات. ويمكن القول بأن البنيوية لم يكن لها لتبلغ تلك 
القمم الشاهقة للروعة العلمية لو لم تتخل عن الشمول التشيكي. وتتوصل الملاحظات الختامية 
للفصل الذي كتبه لوبومير دوليتسل 10015261 11117هاناءآ إلى نتيجة مخالفة لذلك؛ وهي أن 
'اختزال بنيوية القرن العشرين في طورها الفرنسي يشوه تاريخها وإنجازها النظري إلى حد 
كبير... وكانت بنيوية مدرسة براغ تهدف إلى إعادة تشكيل كل المشاكل العضال للشعرية 
والتاريخ الأدبي في نسق نظري دينامي متجانس'. 
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شعرية اللاحسم 

لم تكن هناك نقطة تحول حاسمة من البنيوية إلى ما بعد البنيوية. فلقد تضاءلت الثقة في 
التطلعات العلمية للبنيوية الفرنسية. ويبدو أن احتجاجات الطلاب في أواخر ستينيات القرن 
العشرين حفزت هذا التضاؤل. فالتعددية الثقافية الجديدة التي تطورت في أواخر ستينيات وبداية 
سبعينيات القرن العشرين (وأهمها نضال المرأة والمثليين والسود) ولدت تعددية نقدية قوضت 
محاولة تطوير أنساق ونظريات قطعية. وكان كثير من المفاهيم التي تم التعبير عنها بشكل جديد 
مثل "البطريركية": و'النقد الجينو نسائي؛ و مركزية اللوجوس”", و'الاختلاف": و'تغاير الخواص' 
يهدف إلى إزاحة الشفرات الثقافية الحاكمة بعيدًا عن المركز ومنع تأسيس أية شفرة سائدة. 

بالإمكان تتبع مجموعة من التشعبات الناجمة عن ذلك في الحركات النقدية المتفاوتة 
التجانس في ستينيات القرن العشرين. فعلى سبيل المثال؛ تنقسم الحركة السيميوطيقية بين 
الأعمال الموضوعية ذات التوجهات العقلانية لكتاب مثل جونثان كلر 1!27نا ذلة10102)5 
والسيميوطيقا النقضية المزعزعة لمن يُطلق عليهم كتاب مجلة تيل كيل 0/01 2161 خاصة 
جوليا كرستيفا 172156612 110113 والحاجة الملحة إلى تأسيس السيميوطيقا على نظرية الذات 
المتحدثة هي التي حفزت كرستيفا للتوجه نحو السيميوطيقا. فاندمجت السيميوطيقا مع التحليل 
النفسي؛ وبالتالي خضعت لعملية إعادة صياغة بوصفها 'تحليلا نلعلامات". ولم يكن الحافز 
السياسي بأقل أهمية. فبينما كانت سياسة البنيوية غير ملتزمة بوضوح. كانت النظريات 
السيميوطيقية لمجلة تيل كيل انتهاكية بطريقة لا تقل وضوحا. وكان لنظرية كرستيفا 


( *) مركزية اللوجوس :ه150 مصطلح مشتق من الكلمة اليونانية اللوجبوس :.0ج0! التي تعني الكلمة والمنطق والعقل 
والحجة والكلام والأطروحة وكلمة الله وبالثالى يمتد المصطلح ليشمل أية فكرة أو روح كونية منتشرة وشاملة تمثل العقلانية أو 
الخلق أو الإبداع. واستغل دريدا كل هذه الدلالات قفي كتابه الجراماتولوجيا لإعطه امد ]0 لينقد بمصطلح 
متختمالرعون ترما العادة الغربية [والشرقية في أن] المتمثلة في ميتافيزيقا الحضورء أي المرجع أو المركز أو المعنى الثابت 
الموجود خارج الأشخاص أو خارج النصوص وبالإحالة إليه يتم تقييم أي شيء أو فهم أي شيء. أي يدل المصطلح على الالية 
أو المنطق أو المبدأ العقلي الذي ينظم كل مفردات الكون ويحكم عملها (المترجم). 


ا 
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السيميوطيقية تأثيرها على عدد كبير من الاتجاهات اللاحقة في النقد الأدبي.» خاصة تلك 
الاتجاهات التي ترتبط بالماركسية والتحليل النفسي والتاريخانية الباختينية»ء بالرغم من أن 
كرستيفا ذاتها تخلت فيما بعد عن النزعة الراديكالية لهذه النظرية. وعلى أية حالء يولد نبذ 
الشفرات السائدة سياسة الاختلاف والتغير والمقاومة بدلا من سياسة الحقائق المذهبية 
المتزمتة. 

وعلى الرغم من استمرار وجود المفاهيم السوسيرية بشكل ما لتلعب دورًا في العديد من 
نظريات ما بعد البنيوية. فإن محط التوكيد كان على عنصر اللعب. فإذا ضربنا مثالا ببارت. 
فسنجد أنه حتى في المرحلة البنيوية المبكرة من حياته. كما في كتابه النقد والحقيقة ع باب:!:0) 
4 2 (557١)ء‏ كان واعيًا بالتعددية النصية واللاحسم النصي مما يميزه عن البنيويين 
التقليديين مثل جريماس 07613145 وتودوروف 1000707. أدت نظريات بارت عن القراءة 
التي تقوم على اللذة واحتفاء دريدا 122773043 بمفهوم 'اللعب الحر' في مقابل الأنظمة المجمدة 
للبنيوية إلى تغيير وجهة النقد الأمريكي تمامًا. ولكن هناك اختلافات لا تُخطنها العين بين الفكر 
ما بعد البنيوي الجذري الفرنسي ونظيره الأمريكي. ويحدد آرت بيرمان الغتادء8 ]ل 
الاختلافات الفلسفية بينهما بشكل مفيد. فيبين أن التفكيكية الأمريكية تتأسس على 'مفارقة” 
رومانسية؛ إذ إن الوجه الأمريكي للتفكيكية الذي اتخذ صبغة وجودية يهتم ببعض ثنائيات 
التجربة البشرية (مثل العقل والشعورء العلم والشعر....إلخ)2» وهي الثنائيات التي شغلت 
الرومانسيين. ومن ثم يستخدم ميلر 7111187 ودي مان 7431 ع0 "الانفتاح النظري اللانهائي 
للغة". أي “اللعب الحر' الذي يؤسسه دريدا على الاخ (ت)لاف“" 0/4/6006 ونقض المدلول. 
لدعم اللاحسم في التأويل النقدي؛ كما يستخدمه هارتمان 112111281 لدعم النقد الذي يقوم على 
الحرية وعلى اللذة الإبداعية غير المقيدة والتكشف الذاتي'!". وتقدم المساعي الصوفية 


( )من أدق الترجمات للمصطلح وترجع إلى كاظم جهاد, الذي قام بترجمة معظم أعمال دريدا. 
)١(‏ 111ق 1اكتأاستاء نماك 1ه المتأوععه ]1 ع2 1 :021ناء نأ خومعع0آ 10 لاتخان تاكن جعل3 علا رمعا منص ظ8 امم 
9 مم ,(1988 .معوعتطن) لقة فمهداء نا ) متام ناء تماماجوط 
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والهيدجرية 7ه معععء11خ1] والقبالة”'' )12300115 تأسيسا غير دريدي <ندءع2710ع17012-10 
مميزا لما كان الأستاذ قد رفض أن يؤسس له. ويضفي فلاسفة التفكيك الأمريكان صبغة وجودية 
على النزعة الدريدية. 

وللاتجاه المعادي للتأسيسية في نظريات ما بعد البنيوية تضمينات جذرية بالنسبة 
للدراسات الأدبية؛ فلقد قامت الشعرية البنيوية بمساءلة الزعم القائل بأن 'التأويل' هو المهمة 
الرئيسية للدراسة الأدبية؛ فليس الهدف إضافة تأويلات بديلة للنصوص بل تفسير تعددية 
التأويلات. وقام جونثان كلر بتقويض أحد الأسس الرئيسية لمدرسة النقد الجديد عندما بين أن 
'الوحدة' هي مجرد استراتيجية من الاستراتيجيات الممكنة لقراءة النصوص”<”" وفي أثناء 
أربعينيات وخمسينيات القرن العشرين لم يشكك نقاد الأدب في مفهوم الوحدة: إذ كان هذه 
المفهوم مطلقا ميتافيزيقيًا يشكل الفئة البنيوية الأساسية للنقد. ربما كانت مساءلة الحدود بين 
الفروع المعرفية أكبر تأثير مخل أحدثه العداء للتأسيسية. وكتابات دريدا على وجه الخصوص 
تتجاوز وترفض بلا هوادة الثنائيات المتضادة التي تحكم بروتوكولات الخطابات الأكاديمية. ففئة 
الكتابة 6-/::607 تسبق أي مبدأ تأسيسي آخرء وتزيل الحدود التقليدية بين النصوص الأدبية 
وغير الأدبية. ويرفض دريدا مفهوم 'الخصوصية الشكلية للعمل الأدبي7. وكانت العلاقات بين 
الأدب والفلسفة موضع مجادلات حامية الوطيس بين النقاد التفكيكيين (انظر مقال رورتي 
م1011 أدناه). وبينما يشطح دي مان لدرجة الزعم بأنه 'يتضح أن الفلسفة تأمل لانهائي لعملية 


(** ) القبالة كلمة عبرية تعني التراث أو التقليد؛ والقبالة مذهب صوفي يهودي سري ظهرمن بداية القرن الثاني عشر الميلادي؟ 
وهي تقليد شفاهي حيث إن تلقن مبادئه وممارساته يتم عن طريق مرشد شخصي تجنبا للمخاطر الكامنة في التجارب الصوفية 
إذا تعلمها المرء بمفرده. وتزعم أنها لديها علم سري خاص بالتوراء الشفاهية التي أنزلها الله على موسى وأدم. وبالرغم من أن 
الالتزام بشريعة موسى ظلت اللمبدأ الأساسي في اليهودية» فإن القبالة قالت إن لديها وسائل للاتعسال بالله مباشرة دون وساطة. 
وسفر الإشراق مؤءلها-:1ه ع5 من النصوص الأساسية للقبالة في بدايتهاء ويرجع إلى القرن الثاني عشرء وكان له تأثير 
كبير على تطور الصوفية الباطنية اليهودية وعلى تطور اليهودية بوجه عام؛ وأضاف للقبالة مفاهيم مثل تناسخ الأرواح؛ كما 
أضاف لها بعذا رمزيًا صوفيًا (المترجم) 

(0) ل0مآ) 1نمئا بساك ارمعء2] عماناتءاثآ .كعأامأ 1ه 5 :وجع 51 زه اأوعصرظ 1116 بععاأنن مقمطتمدمل 
68-71 .مم .(1981 الإعامع8 لبه 
(4) 70 .م .(1981 .ممستطع) ذمق8ظ مملخة خمدن .عمقادهم .ملتمعرا 
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تفكيكها على يد الأدب". يميل دريدا إلى الاحتفاظ بفئة "الكتابة” الأكثر عمومية التي قد يوجد خير 
مثال لها في بعض النصوص الأدبية الحديثة» بيد أنه لا يرغب في إعفاء الأدب من تورطه في 
ميتافيزيقا الحضور. يؤدي مفهوم النصية' الموسع هذا إلى اختزال استقلال "الأدبي'": وإلى 
انفتاح الدراسة الأدبية باتجاه الدراسات الثقافية'". ولكن المستقبل سيكشف ما إذا كانت أقسام 
الأدب التقليدية ستحتفظ بمكانتها في مؤسسات التعليم العالى أو لا. 


الإشكالية الوجودية 

من اللحظات الحاسمة في تاريخ الفلسفة انصراف هيدجر معع2ع11ع11 الوجودي عن 
الفينومينولوجيا الإعلائية لهوسرل [11015561. فالذات الإعلائية لدى هوسرل تضفي معنى على 
تاريخها ووجودها في حين كونها أيضا موضوع البحث. في المقابل» يؤكد هيدجر أن الذوات 
البشرية تشكلها الظروف التاريخية والثقافية لوجودها. وبما أن الذوات الفردية ليس بمقدورها 
أن تعي تمامًا بظروف وجودهاء يتشكل فهمها مسبقا . ولا تؤمنه الأنا الإعلائية. وهذا الفهم 
الأولي هو موضوع الدراسة الفينومينولوجية» ويستخدم هيدجر مصطلح 'الهرمنيوطيقا" لوصف 
محاولة تفسير هذه '"المعرفة المسبقة' التي تسبق أي فعل إدراك بشري. وحجة هيدجر'" في 
أكثر شكل جذري لها الذي يطلق عليه بول ريكور 5لا81006 آناة8 اسم هرمنيوطيقا الشك تبين 
أن الفهم الأولي للذات يميل إلى إخفاء افتقارها [الذات] للأساس: فوعينا يتأسس دومًا على 
منطقة لا أساس لها تتحدد حركاتها في موضع آخر (في اللاوعي أو في القوى التاريخية 
أو اللغوية). ويسلم هذا الفرع من الفينومينولوجيا مباشرة إلى التوكيد ما بعد البنيوي على تغاير 
الخواص واللاحسم. 


(1) . (عللتمعطاده]) دءتمنه؟ أتسبماهن) ماد جرمدعة.] .عم هطاجوظ بإممطاحمخ ععد 
)٠١(‏ 359 .م.1962 .عازه ١١‏ بس أ) ومكماطنا! لمدعدل :ا له عتتقنابه ةلآ ماه[ .كمها ,16 ممه مرام8 بععع وعلك1] 
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إن أهمية المنظور الفينومينولوجي للمواقف ما بعد البنيوية (يعد تفكيك دريدا الشهير 
للبنيوية من أحد وجوهه تطويرا لنقده لهيدجرء خاصة في كتابه الكتابة والاختلاف ‏ 1.60/40 
6 :1 /©) لا يخفي الاختلافات الأساسية بين هذه المواقف. ويرفض هيدجر الأنا 
الديكارتية 680 03116519) (أي مفهوم النفس التي تتدبر العالم)ء وتؤكد 'الكينونة هناك" ع12اء 
61 [آنية ع5 الوجود البشري - أي 'الكينونة في العالم' 16-11/0110]-8118-12 . كما 
يهاجم كل أشكال الفكر الثنائي التي تؤدي إلى فصل الذوات عن العالم الموجودة فيه. ولكن نقده 
للثنائيات - الذي يذكرنا بقراءات دريدا التفكيكية - يعود دوما إلى المفهوم التأسيسي الأساسي 
عن الكينونة - وهو عبارة عن كل صوفي في مجمله يعد الوعي به اختبارًا للوجود الموثوق به 
للفرد. والقدر الأكبر من النقد الذي يستند إلى الفكر الفينومينولوجي يستبقي ذلك الاهتمام 
بطبقات التجارب التحتية للوعي. في الواقع. يكمن التباين الأساسي بين البنيويين والنقاد 
الهرمنيوطيقيين والفينومينولوجيين في نظرتهم للغة. يقول بول ريكور بالطبيعة الاشتقاقية 
للمعاني اللغوية الخالصة:ء ويقوم الفلاسفة البارزون في هذا المجال ب'إرجاع النظام اللغوي إلى 
البنية الأصلية للتجربة". وتؤكد فلسفة هائز جورج جادامر 02020127© ع1005-0601آآ 
الهرمنيوطيقية على أن كل فهم بشري يتأسس على "تحيز' للحظته التاريخية. فلابد أن يشتمل 
فهم الماضي على 'دمج' آفاق الفهم التي قيدت كل فهم يتوسط بين الماضي والحاضر. 
وستوؤسس عملية عقد المقارنة والتباين بين حالات الفهم العديدة نوعا من التضامن البشري - 
أي إدراك أن الوجود البشري يخضع حتما لعمليات التاريخ. وطورت مدرسة كونستاس 525001 
)06 أشكالا من النظرية النقدية الموجهة إلى القارئ على غرار الباعث الكلي") في 
الفكر الهيدجري: يتم النظر إلى علاقات القارئ بالتصوص بوصفها جدلاً مركبًا تندمج فيه الذات 
والموضوع بالنسبة لتجربتهما. 


( ) الكلي هنا نسبة إلى نظرية الكلية 3اكذام! التي تقول إن الكل أكبر من مجموع أجزانه . (المترجم) 
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تعد مسألة الفصل بين الذات والموضوع نقطة قوة النظرية النقدية الوجودية ونقطة 
ضعفها في أن. ونجد في أعمال هانز روبرت ياوس 1055[ 1005616 11:15 تقدمًا كبيرا للنقد 
التاريخي. فما عدنا نجد رؤية لعمل أدبي هائل تستلزم موضوعيته الخالدة ذاتية سلبية للقارئ. 
وتميز نظرية القراءة لدى إيزر - الذي يتبع الفيلسوف الفينومينولوجي إنجاردن 102210617 - 
بين العمل الفني و"التحقق العياني' للعمل على يد القارئء والعمل الذي يندرج في إطار الفن 
الذي يوجد في نقطة الالتقاء بين العمل الفني والقارئء أي أن العمل الذي يندرج في إطار الفن 
لا يوجد سوى بين الذات والموضوع؛ فوجوده وجود خائلي "'121ا1لأ/ا. ولكن تنجم عدة مشاكل 
بالقضاء على ديكارتية المواقف السابقة. فليس بإمكان النقاد الفينومينولوجيين الإجماع على 
مدى حرية القارئ في التحقيق العياتي للنص أو على درجة لاحسم النص. أحيانا يبدو أن 
جوائب النص المحددة تحكم تجربة القارئ الجماليةء وفي أحيان أخرى تعد فعالية القارئ ذات 
أهمية قصوى. إلى أي مدى تقاس كفاءة' استجابة القارئ لأبنية النص المقصودة؟ يبدو أن هذا 
النوع من الأسئلة بلا إجابة. ويستخدم روبرت هولب طدا110[1 :20661 عبارة “دوائر الفكر' 
لوصف تأملات هيدجر حول العلاقات بين 'الفن' و "العمل الذي يندرج في إطار الفن'. وتلخص 
هذه العبارة قدرًا كبيرا من الصراع الذي لا ينتهي الذي يشتمله الحفاظ على كلية 
الفينومينولوجيا. 
لا شك في أن تقاليد الفكر النقدي الواردة في المجلد الحالي حولت ممارسة النقد الأدبي 
في العالم الأكاديمي الناطق باللغة الإنجليزية ٠.‏ ولكن لا يظهر في الأفق إجماع يمكن أن يشكل 


(") مصطلح 'الخائلي" أدق ترجمة للمصطلح عن "الافتراضي” وهي الترجمة الشائعة؛ والفضل في نحته يرجع إلى نبيل علي: 
لثقافة العربية في عصر لمطومات. ٠.٠.١‏ . 
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بارادايم/ نهجا معرفياا"' جديدا. ينزعج البعض لافتقار المجال النقدي للأساس بشكل ما بعد 
حديث: فالخيار المطروح أمامنا إما أن نصير رجعيين نشتغل على نماذج بالية ولكنها ناجحة؛ أي 
نصير شكلانيين ملتزمين نطور مناهج الأساتذة. أو نصير كمن يجيدون التوليف كرباء7:01 
فنعيد استخدام التعددية الثرية للنظريات وننتج مباني رائعة ولكنها هشة. ويرى آخرون أن 
الخيارات المطروحة تتسم باعتباطية اقتصاد السوق. ويرى فريق ثالث أن الحدود المتحولة 
والآفاق المتراجعة إنما تمثل بحق أوضاع المعاصرة. 


()النهج المعرفي مصطلح قدمه توماس كون 1111ذا >1 1061185" في كتايِه بنِية الثورات لطمية ]0 ©:1]©نا 5 7116 
45 + ح<51:1/1 ١.‏ ويعني النظرية التي تساعد على البحث ولكنها تفرض عليه قيودا ؛ حيث إنها تستلزم إدراج 
نتائج البحث في إطار هذا النموذج؛ أي أنه إطار نظري أو فلسفي لمدرسة علمية أو فرع من فروع المعرفة يتم في إطاره 
صياغة النظريات والقوانين والتعميمات وإجراء التجارب التي تثبت ذلك . (المترجم) 
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١‏ لفصل الول 
المدرسة الشكلانية الروسية 
بيتر شتاينر «رعم1ع)5 عمئغ)عم2 
جامعة بنسيلقانيا 
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المدرسة الشكلانية الروسية: تسمية فضفاضة تطلق على مجموعه من النقاد. لا 
رابط بين أفرادها. وربما كان من العسير أن نقدر حجم ما لعبته هذه المجموعة من دور 
بالنسبة للدراسات الأدبية المعاصرة. لقد ولد معظمهم في تسعينيات القرن التاسع عشر. 
وبرز دورهم في الأدب الروسي خلال الحرب العالمية الأولى: فبنوا مكانتهم من الوجهة 
المؤسسية. وذلك عبر إعادة بنائهم للدراسات الأكاديمية الروسية في أعقاب الثورة 
الشيوعية. ثم تعرضوا للتهميش مع صعود الاستالينية أواخر العشرينيات من القفرن 
العشرين. ورغم أن هناك صلات لا تنكر. بين المدرسة الشكلانية الروسية. وبعمسض 
الاتجاهات السابقة في الشعرية الروسية ( نظرية أ. بوتيبنيا 238ء)4.50 في اللغفة 
الشعرية: أوشعرية أ. فيشيلوفيسكي 4.126561051:9. التاريخية: أو موسيقا الشعر لدى 
الدارسين من الشعراء الرمزيينء. مثل أ. بليي 85615 ٠‏ و في بريوسوف 8:300507 ./1)- 
رغم هذه الصلاتء فإن المدرسة الشكلانية الروسية تمثل نقلة هائلة» بعيدا عن نظرية الفن 
السائدة السابقة عليهاء وهي نظرية كانت قانمة على المحاكاة. 


هاجم الشكلانيون الروس الرأي القائل بأن الأدب فيض من روح المؤلف. أو وثيقة 
تاريخية اجتماعية. أو تجل لمنظومة فلسفية ماء وبهذه الطريقة كان توجههم النظري مماثلا 
للحساسية الجمالية في الفن الحدائي. خصوصا في المدرسة المستقبلية: تلك التي تحالقوا 
معها في البداية تحالفا وثيقا. كان الجانب الذي وجد ما يقابله في الشعرية الشكلية 
الروسية. هو تركيز المستقبليين على التأثير الصادم للقن. وعلى فهم الشعر بوصفه 'فضا 
لمكنونات الكلمة في ذاتها'. 


ءات اه 


تناوئ المدرسة الشكلائية الروسية أيه فرضية تاريخية ذات طابع شسمولي. ودلك 
لعدة أسباب: أول هذه الأسباب. أنها كانت ومنذ بداياتها الأولى: تقع جغرافيا في مركزين 
اثنين: حلقة موسكو اللغوية التي تأسست عام د5-١151١:‏ والتي كان من أعضائها بيتر 
بوجاتيريف. ورومان ياكوبسونء وجريجوري فينوكورء وجماعة الأوبوجاز .0201142 في 
بطرسبورج (جماعة دراسة اللغة الشعرية). وتأسست عام 5 »: من دارسين مثل 
بوريس إيخنباوم. وفيكتور شكلوفسكي. ويوري تينيانوف. ورغم أن العلاقات بين هاتين 
الجماعتين كانت علاقات حميمة:؛ فإن مدخلهما إلى الأدب كان من منظورين مختلفين على 
نحو ما؛ فبينما تنطلق حلقة موسكو اللغوية - طبقا لموس كوفيتش. وبوجاتيريف. 
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وياكوبسون المنتمين إلى مدرسة موسكو- : من فرضية أن الشعر - من حيث وظيفته 
الجمالية- لغة. يزعم دارسو بطرسبورج أن الموتيفة الشعرية: ليست على الدوام مجرد 
فض لمكنونات المادة اللغوية. وبينما تؤكد الجماعة الأولى أن التطور التاريخي للأشكال 
الفنية له أساس اجتماعي. تصر المجموعة الثانية على الاستقلال الكامل للأشكال الفنية"". 


بل إن اندماج الشكلائنيين الروس في مؤسسات التعليم العالى السوفييتية بعد الثورة 
الشيوعية: قد شجع التوجهات الطاردة داخل المدرسة الشكلانية الروسية: وأفضى إلى 
تنويعة من المداخل النقدية التي ادعت بصورة أو بأخرىء أنها تقع تحت مسمى 'شكلانية". 
كانت جماعة الأوبوجاز قد تفككت في أوائل العشرينيات. واندمجت في معهد الدولة لتاريخ 
الفنون في بطرسبورج.ء أما حلقة موسكوء فقد تحولت - بعد انتقال ياكوبسون وبوجاتيريف 
في العشرينيات إلى براغ - وأصبحت جزءا من أكاديمية الدولة لدراسة الفنون في موسكو. 
كان أعضاء هذه المجموعة قد تاثروا عميقا بالأفكار الفلسفية التي طرحها في أكاديمية 
الدولة. جوستاف شبيت. تلميذ إدموند هوسرل. ومثل هذا التلاقح الثقافي المتبادل: أدى إلى 
ظهور ما أسماه بعض الدارسين ' المدرسة الشكلانية الفلسفية' في أواخر العشرينيات: وهي 
المدرسة التي ردت الاعتبار لكثير من المفاهيم والمناهج التي كان الشكلانيون الروس 
الأوائل قد طرحوها". 


إن التوالد والتعدد في المدرسة الشكلانية الروسيةء لا ينبعان من تقلبات الجغرافيا 
والسياسة فحسب. بل أيضا من الجماعية المنهجية التي كشف عنهاء وبأفق مفتوح. أولئك 
الذين ساهموا فيها؛ ففي مقالته التأسيسية أقضيه المنهج الشكلي'. قام فيكتور زيرمونسكي 
بتشخيص المدرسة الشكلانية على النحو التالي: 


وهذا الاسم العمومي الغامض "المنهج الشكلي'. يضم 
في العادة أعمالا متباينة. تتناول اللغة الشعرية 
والأسلوب الشعري بالمعنى العام لهذين المصطلحين. 
كما تتناول الشعرية التاريخية والنظرية. والعروض. 


)1 4558م ."نراعنأت ١١1‏ نرنتعط ةن را [ك" 
(؟) 6 اجر "تلات ل لصح" امبترااع 
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والتوزيع الصوتي والألحان»؛ وعلم الأسلوب. والتأليف 
وبناء الحبكة. وتاريخ الأنواع؛ والأساليب الأدبية .. إلسخ. 
ومن الواضح - من استقصائي الشخصي الذي لا يدعي 
لنفسه إحاطة ولا منهجية - أنه سيكون من الأدق أن 
نتحدث؛ لا عن منهج جديدء. بل عن مهام جديدة للدرس 
العلمي؛ عن مجال جديد للمشكلات العلميةا". 


ولم يكن زيرمونسكي الشكلاني الروسي الوحيد. الذي أصر على أن هذا المدخل: 
يجب عدم المطابقة بينه وبين أي منهج مفرد؛ ذلك أن رائذا آخر مثل إيخنباوم الذي شن 
هجوما في مناسبات عديدة على زيرمونسكي بسبب 'انتقائيته'. كان قد اتفق معه حول هذه 
النقطة!'". ففي تقدير إيخنباوم أن: 


المنهج الشكلي. بتطوره التدريجي. وبتوسع مجال 
بحثه. كان قد تجاوز تمامًا ما كان يطلق عليه في 
العادة 'منهج'. وتحول إلى علم مخصوص يتناول 
الأدب بصفته سلسلة محددة من الحقائق. وفي إطار 
حدود هذا العلم. يمكن لأشد المناهج تعددية أن يتطور 
.. إن تسمية هذه الحركة باسم 'المنهج الشكلي'. وشهي 
التسمية التي باتت الآن مستقرة: تحتاج إذن إلسى 
تبرير؛ فما يميزنا ليس 'الشكلانئية' بوصفها نظرية 
جمالية؛ ولا 'المنهجية' بوصفها منظومة علمية 
محكمة. وإنما هو فحسب الكفاح من أجل إقامة علم 
أدبي مستقلء مؤسس على خصائص محددة للمادة 
الأدبية!". 


154 الاجم عرجن/1 
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ولكن برغم اتفاقهما على ضرورة الجماعية في المنهج. فإن هناك اختلافا مهما بين 
'انتقائية" زيرمونسكي 271115215 و مبدئية' إيخنباوم مقطو داعا ؛ فبينما خط 
زيرمونسكي الشكلانية: على نحو ضبابي إلى حد ماء بأنها 'فضاء جديد للمشكلات العلمية". 
يعرّفها إيخنباوم: على نحو أكثر تحديذاء بأنها 'علم أدبي مستقل". وربما يمكن للمرء: مستغلا 
حصافة إيخنباوم. أن يستطلع الهوية الأعمق للشكلانية الروسيه؛ فوراء كل التباينات فسي 
المنهج: هناك طائفة من المبادئ المعرفية المشتركة. تولد عنها العلم الشكلاني للأدب. 


ولسوء الحظء فإن جماعية المنهج لدى الشكلانيين» تتضح أكثر ما تتنضح في 
جماعيتهم المعرفية؛ فمبدأ أن الأدب يجب تناوله بوصفه سلسلة محددة من الحقائق مبدأ 
بالغ العمومية. بحيث لا يميز الشكلانيين من غير الشكلانيين؛ أو الشكلانيين الأصلاء مسن 
تابعيهم العابرين. لقد أفصح دارسو الأدب الروس السابقون عن اهتمامات مشابهة. 
واستقلالية الحقائق الأدبية في مقابل الظواهر الأخرىء لم تجد حلا على الإطلاق لدى 
الشكلانيين أنفسهم. كما أنهم لم يتفقوا على الخصائص المحددة للمادة الأدبية؛. ولا على 
الطريق التي يجب للعلم الجديد أن يكملها بعدهم. 


وتصبح التباينات المنهجية لهذا العلم الجديد واضحة. حين نقارن بين عالمين كانا 
متشابهين منهجيًا؛ أي عالمي العروض الشكلانيين الرائدين» توماتشيفسكي وياكوبسون. 
فالأول - وهو يرد على اتهام الشكلانيين بأنهم يتهربون من القضايا الوجودية الأساسية 
للدراسات الأدبية (التي هي ماهية الأدب). كتب يقول: 


سأجيب من خلال المقارنة. من الممكن 
دراسة الكهرباء مع عدم معرفة ماهيتها. وما الذي 
يعنيه سؤال 'ما الكهرباء' على أية حال؟ سأجيب: 'إنها 
تلك التي تضيء. إذا أدار المرء مصباحا كهربانئيا". ولا 
يحتاج المرء في دراسة الظواهر. إلى تعريف مسبق 
لجوهر الأشياء. المهم هو أن يدرك تجلياتهاء وأن 
يكون واعيا بارتباطاتها. وهذه هي الطريقة التي 
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يدرس بها الشكلانيون الأدب. إنهم يتصورون أن 
الشعرية تحديداء علم يدرس ظواهر الأدب وليس 
جوهرو!ا. 


أما ياكوبسون. فيؤكد في المقابل أن إجراء خاصا من هذا النوع؛ كان هو طريقة 
العمل في الدرس الأدبي التقليدي:؛ 'فحتي الآن: بدا مؤرخو الأدب وكأنهم رجل بوليس - في 
محاولة للقبض على شخص ما - يقوم على سبيل الاحتياط: بالقبض على كل شخص وكل 
شيء من شقتهء وعلى من تصادف عبورهم في الشارع'. ويؤكد ياكوبسون أن تعقب 
الظواهر العرضية؛ء بدلا من الجوهر الأدبي. ليس الطريقة الصحيحة التي يجب اتباعها؛ 
فاموضوع العلم الأدبي ليس الأدب بل الأدبية؛ أي ما يجعل من عمل معين عملا أدبيًا'". 
ويبدو أن التصورات المعرفية لعلم الأدب عند الشكلانيين: كانت من المرونة بحيث تلائم 
ظاهرية توماتشفسكي الصارخة؛ وظاهراتية ياكوبسون الضمنية على السواء. 


ربما يجب ألا تدهشنا مثل هذه الخلاصة؛ فقد أعلن إيخنباوم على أية حالء أن 
الأحادية المعرفية - أي اختزال تعددية الفن في مبدأ تفسيري واحد - كانت الخطيئة الكبرى 
للدرس الأدبي الروسي التقليدي: 


تعرف الأوبوجاز 027042 اليوم باسم "المنهج 
الشكلي". وهذا أمر مضلل؛ فالمهم ليس المنهج بل 
المبدأء والنخبة الروسية المثقفة والدارسون الروس 
على السواء. كانت قد أصابتهم فكرة الأحادية. 
فماركس. وبوصفه ألمانيًا أصيلاء اختزل كل الحياة في 
'الاقتصاد'. والروس الذين لم تكن لهم رؤيتهم العلمية 
الخاصة للعالم: ودوا أن يتعلموا من الدارسين الألمان. 


() [(عاقاة )الورك :عكاللاققك!1! دل ممعلرعان50 ,'نعنلأمماعم مامعوا لماعتم (لإنلتصصصط 
148 .م ,(1925 ملع تلمعنا) 
5 1م بنزنقعرء الم 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبى- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 8" إف١)‏ المدرسه الشكلائية الروسيه'. بقلم : بيتر ستايئر 


وهكدا غدت 'النظرة الأحادية' حاكمة في بلادنا والبلاد 
التي تتبعها. كان قد تم الوقوع على مبدأ أساسي. كما 
تم رسم تصورات. وحيث إن الفن لا يتلاءم مع هذا 
المبدأ وتلك التصورات. فقد نخي جانبًا - فلنقل إنه 
موجود في صورة 'انعكاس". ويمكن الإفادة منه أحيانا 
في التعليم قبل أي شيء آخر. 


لكن لاء كفانا أحادية. نحن تعدديون. الحياة متنوعة 
ولا يمكن اختزالها في مبدأ واحد. العميان قد يفعلون 
ذلك. ولكن حتى هؤلاء أخذوا يرون. تجري الحياة مثل 
نهر في تدفق دائم. ولكنه نهر له عدد غير محدود من 
المساراتء وكل مسار له خصوصيته. والفن ليس حتى 
مسارًا في هذا الفيض. بل جسر يمر فوقه“. 


وليس من الغريب أن تعيين الحدود التاريخية لهذا الاتجاه - بما يعتريه من غموض 
جوهري ملصق باسمه (الشكلانية الروسية) - وهي الحدود التي تفصله عن حركات نظرية 
الأدب المجاورة له يظل أمرًا إشكاليًا. في ذهني على الخصوص مدرستان نقديتان: كانت 
صلاتهما الثقافية مع المدرسة الشكلانية الروسية بدرجة أو بأخرى واضحة. بنيوية براغ. 
ومجموعه الماركسيين الجدد الذين قادهم ميخائيل باختين. ولنوضح هذه النقطضة من خلال 
كتابات أقوى ثلاثئة مؤرخين للمدرسة الشكلانية الروسية: فيكتور إيرلخ طء15211 «مء1/ا. 
ويوري ستريدتر “,51316016 اتتبالء و أيج هاتسن لوف 225671-10076 ه11 عع دق . 


إن الصلات التأسيسية الوثيقة بين الشكلانية الروسية ومدرسة براغ صلات لا تنكر؛ 
فهما لا يملكان أعضاء مشتركين فحسب ( بوجاتيريف وياكوبسون). بل إن جماعة براغ 
كانت قد أسمت نفسها وعن قصد. على طريقة فرع موسكو من المدرسة الشكلانية - أي 
حلقة موسكو اللغوية. كما أن كثيرا من رواد الشكلانية ( توماتشيفسكي. تينيانوف. فينيكهور ) 


)4 39-0 ,(85)1922 ,أمعنا 20 1امكا ,'5-100 


موسوعة كمبريدج في النقد الادبر- من الشكلائية الراما بعد البنيوية | 1" (ف') المدرسة الشكلائية الروسية'. بقلم : بيتر شتايئر 


تم استدعاؤهم في العشرينيات ليلقوا محاضرات في حلقة براغ. وهكذا أصبح الدارسون 
التشيك على صلة بنتانج أبحاث هؤلاء. وليس من الغريب في ظل هذه العلاقة الوثيقة: أن 
تضم دراسة فيكتور إيرلخ المسحية الرائدة : المدرسة الشكلائية الروسية . فصلا يتناول 
مدرسة براغ. ولكي يفسر إيرلخ أصداء الشكلانية الروسية في البلدان المجاورة. يقدم 
المفهوم الأشمل الخاص ب الشكلانية السلافية". التي اتخذت في صورتها البراغية اسم 
'البنيوية". وعلى الرغم من الفروق التي استخلصها بين ما يسميه 'الشكلانية الخالصة”" 
و'بنيوية براغ فإن النظرية الأدبية لمدرسة براغ عندد. هي إقرار كامل 'بالمبادئ الأساسية 
للشكلانية الروسية؛ وبعبارات أكثر حسما ووضوخا""". 


وبينما يميل تفسير إيرلخ التاريخي إلى دمج الشكلانية الروسية ببنيوية براغ. يقوم 
المخطط التطوري لدى ستريدتر. على تصوير التباينات التدريجية بينهما؛ فهو يعرض 
للانتقالة من الشكلانية الروسية إلى مدرسة براغ؛ بصفتها عملية تبلور تصورًا عن ماهية 
العمل الفني. عملية مكونة من ثلاث مراحل: 


١‏ - العمل الفني بوصفه مجمل التقنيات. التي تلعب دورًا في نزع الألفة. بغفرض 
تعويق الفهم. 


؟ - العمل الفني بوصفه منظومهة من التقنيات. ذات وظائف محددة. متزامنة 
ومتعاقبه. 


*"- العمل الفني بوصفه علامه في سياق وظيفة جمالية"'". 


المرحلتان الأولى والأخيرة فحسب من نموذج ستريدترء. هما اللتان يمكن نسبتهما 
وبشكل لا لبس فيه. إلى الشكلانية الروسية وبنيوية براغ. أما المرحلة الوأسطى. فهي 
المنطقة الرمادية التي ينطبق عليها كلا الوصفين على السواء. وعلى هذا النهو تظل 
)1 63 -154 بحرم ر1ل198 برع تحنل كلع ل[) حدالخححصنط من لدكنط] 
)٠١(‏ لعععناضط تج اعنة] لسن لماعو أن تمالتكجيرن اعوط لماع لظ ,"بمختلمحصصمط منتوسيم" 


7 م ,(74 19 لاعن موظ) عن إرمععظ ث هله .وو زناالط 
ردى0 65 كنات كاذ لإنانوع1انا 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدمى- من الشكلانيه إلو ما بعد البنيويه ٠ش‏ (ف '] المدرسه الشكلائبه الروسيه'. بقلم : بيتر شتايفر 


المدرستان النقديتان مترابطتين تاريخيا. ومع دذلك. وفي الوقت نفسهء هناك تركيز على 
التباعد النظري بينهما. 


ورغم الخلاف حول العلاقة بين الشكلانية الروسية ومدرسة براغ. فإن دراستي 
إيرلخ وستريدتر كلتيهما تشتركان في فرضية واحدة: أن تنظيرات جماعة باختين - كما 
يؤكد الباحثان دائما - تتجاوز بوضوح حدود الشكلائية الروسيه. وإيرلخ على وجه 
الخصوص صارم في هذه المسألة؛ فهو يضع باختين ضمن ما يسميه 'التطورات الشكلانية 
الجديدة". ولكنه يستنكر تسميته بالشكلاني'"". أما ستريدتر فهو بصورة ما أكثر مرونة. 
ويود لو أدرجٍ أتباع باختين تحت عنوان الشكلانية؛ غير أنه أيضا يسارع إلى الإشارة: إلى 
أنهم فقط يقفون على أهداب ما يعتبره شكلانية روسية أصيلة7”". 


غير أن الجيل الأحدث من الدارسين السلافيين؛: يستنكر مثل هذه النظرة إلى 
الشكلانية الروسية؛ ففي أشمل الكتب وأدقها حول الموضوع. يقسم الدارس الفييني امن 
فيينا) هانسن لوف شآ «عوصد1طء تاريخ المدرسة الشكلانئية إلى ثلاث مراحل متعاقبة. 
والمرحلة الأخيرة من هذا التاريخ تتضمن المداخل الاجتماعية والتاريخية؛ التي عمقها 
شكلانيون خلّص من أمثال إيخنباوم وتينيانوف. ليس هذا فحسب. بل تتضمن كذلك 
السيميوطيقا ونظرية الاتصال. وهذا هو المدخل الذي طوره - كما يقول هانسن لوف - 
أتباع باختين وعالم النفس ليف فيجوتسكي 50اوامع178 98ع1'". ومن كم. ووفقالهذا 
التاريخ: فإن باختين وجماعته كانوا جزءًا لا يتجزأ من المدرسة الشكلانية الروسية. 
وأعتقد أن هذه النسبية التاريخية لمفهوم 'الشكلانية'» وهي النسبية التي اتضحت في 
الصفحات السابقة: تنبع من صيغة خاصة من صيغ التنظير لما يميز هذه الحركة. لقد طالب 
الشكلانيون الروس بتغيير كامل في وجهة العلم الذي يدرسونه. ليكون أقرب إلى النموذج 


(؟١)‏ 0 جر حمكا! لتححصنط ل لعمنكا 
0 الكنصسك؟) تملك تتاصع معطك جمنععائنا مغل عن تماد عزما على جراعط ها ,مساك اراك 

.الالال“ .م ,(76 19 
)١5(‏ 426-62 .تم .طللتطة اللصصوط عن لادجلا ه12 


موسوعة كميريدج في النقد الأدمر - من الشكلانية إلواما بعد البنيوية 1ش عدت (ف') المدرسه الشكلائية الروسيه . بقلم : بيتر شتايدر 
م ل 22 ا ا ا 22272 7 7277 220 2 ج222222 س2 522222.2225225 272577272277227 


العلمي. وأصروا أن على الدراسة الأدبية: لكي تحقق هذا الهدف. أن تنطلق من مبدأين 
عامين: )١‏ يجب أن تدرك أن موضوع بحثهاء ليس المجالات الثقافية االمصاحبة للعملية 
الأدبية: بل الأدب نفسه. أو بالأدق خصائصه التي تميزه عن غيره من النشاطات الإنسانية. 
؟) يجب أن تتفادى الالتزام الميتافيزيقي الذي يقف وراء النظرية الأدبية ( سواء كان 
التزاما فلسفيًا أو جماليًا أو سيكولوجيا). وأن تتناول الحقائق الأدبية بشكل مباشرء ودون 
افتراضات مسبقة. 


لكن التطبيق العملي لهذين المبدأين. أدى إلى صعوبات معينة؛ فرغم أن الشكلانيين 
اشتركوا في الفرضية العامة حول خصوصية الأدب. فإنهم لم يتفقوا أبدا حول طبيعة هذه 
الخصوصية. وقد أدى رفضهم المنتظم لأية معايير معرفية. إلى تفاقم هذا الخلاف. وهكذاء 
استعار رواد 'علم الأدب الخالص' نماذجهم الشارحة من علوم أخرىء. وذلك دون تمييز 
وبشكل يبدو مثيرا للسخرية. كما أنهم صاغوا مادتهم في تنويعة من القوالب المسبقة. 


ولا يعني هذا على أية حالء أن الشكلانية الروسية قد فشلت في تحقيق ما خططت 
له. وكان ما أنقذها من انعدام التكامل. وأدخلها في مجموعة من المبادئ الفردية لكل منها 
مكانته. هو تلك الصيغة "الجدالية' في التنظير؛ فالشكلانية الروسية بنزوعها غير الأصولي. 
لم تنظر إلى كل الشروحات العلمية: بما في ذلك شرحها هي: باعتبار أنها أحكام قاطعة؛ بل 
باعتبار أنها فرضيات عرضة للخطأ. وكما أكد إيخنباوم عام 8٠؟55١:‏ 


نحن نطرح مبادئ محددة. وندور حولها بحيث 
تبررها المادة المدروسة. وإذا اقتضت المادة مزيدا من 
التوضيح والتبديل يتم التوضيح والتبديل. ومن هذه 
الزاوية نحن متحررون من نظرياتنا نفسها. وذلك كما 
يقتضي العلم حين يكون هناك اختلاف بين النظرية 
والمعتقد. إن العلم لا يحيا بترسيخ يقين ماء بل بتجاوز 
الأخطاءا"". 


١ 116 0)‏ .اكلا نكت اانا 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبو - من الشكلائبة إلى ما بعد البنيوية 0 35 (ف') المدرسه الشكلائيه الروسبة . بقلم : بيتر شتايئر 


لقد فقد الشكلانيون الروس الثقة في أي بحث منظم للفرضيات العلمية ذات الطابع 
الفلسفي؛ فتصوروا العلم صراعا بين نظريات متنافسة. عملية تصويب للذات قائمة على 
الاستبعاد والمراجعة. وكان الطابع الجماعي لمشروعهم هو الذي مكنهم من وضع 
مشروعهم هذا موضع التنفيد. وكان الدارسون الشبان - حين بدأوا من مشروعات شديدة 
التباين - قد حولوا فرضياتهم المسبقه لتعمل ضد نفسها. ينافس بعضها بعضا. وينقض 
بعضها بعضاء ويدحض بعضها بعضا. وكما يعلن إيخنباوم فإنه: 


في اللحظة التي نجد فيها أنفسنا مضطرين 
للاعتراف بأن لدينا نظرية شاملةء جاهزة لكل 
الاحتمالات في الماضي والمستقبل؛ ومن ثم ليست في 
حاجة للتطور. سيكون علينا أن نعترف بأن المنهج 
الشكلاني لم يعد موجوداء. وبأن روح البحث العلمي قد 
غادرته!"») 


وعليه. فإن المسار التاريخي للشكلانية الروسية ليس هو المجمل العام لنظرياتهاء 
أي مجموعة النماذج التوضيحية الثابتة المستمدة من مصادر متنوعة: وإنما هو مناظرات, 
صراع بين آراء متضاربة ومتنافرة؛ لا يمكن لرأي واحد منها بمفرده. أن يقدم أساسا كاملاً 
لعلم أدبي جديد. 


ولأن روح الشكلانية الروسيةء تكمن في اتفاق أبنائها على ألا يتفقواء فإن عرض 
هذه الحركة يقتضي استراتيجية خاصة. وسوف أقوم بتوصيف هذه الحركة الشكلانية: من 
خلال النماذج التوضيحيه المتعددة التي تقدمها في الدراسة الأدبية. وفي الوقت نفسه. ولكي 
أبقي على وحدتها البوليفونية. سأضع هذه النماذج في السياق الديالوجي الذي تولدت عنه. 
إن القيمة التوجيهية لهذه النماذج تتألف من قدرتها على نقض هذه النماذج النظرية التسي 
اقترحها دارسون آخرون للأدب . أو تصويب هذه النماذجء أو الإضافة إليهاء وسواء كان 
هؤلاء الدارسون حلفاء أو أعداء. 


13) 45 .م ء.لاحا] 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبو- من الشكلائية كر ما بعد البنيوية 0 5 5 - (ف١)‏ 'المدرسه الشكلانية الروسية'. بقئم : بيتر متابنر 


لقد زعم فيكتور شكلوفسكي عام ١17*‏ أن 'المنهج الشكلاني في جوهره منهج 
بسيط'. وأنه اعودة إلى الحرفية"7"". وهذه العبارة تلخص واحدا من المفاهيم الخاصة بعلم 
الأدب بين أعضاء جماعة الأوبوجازء أعني ' دراسة قوانين الإنتاج الأدبي '*". كما أنه تولد 
عن هذه العبارة منهج سأطلق عليه الشكلانية 'الاليّة . وكما سبقت الإشارة. فإن الهدف 
الرئيس للنقد الشكلانى الروسى؛ كان منصبًا على نظرية الفن القائمة على مبدأ المحاكاة: 
أي تصور النصوص الأدبية بوصفها انعكاسا لأنواع أخرى من الواقع. وهذه الصورة 
الاستعارية. كما يؤكد 0 تختزل الأعمال الفنية التي هي من صنع الإنسان؛: إلسى 
مجرد ظلال شبحيه. وتغض ) الطرف عن المادة المتعينة التي تتألف منها. ولابراز هذا 
الجنج من كرانب الغرءنكان لابدرمن إطارامرجي جديده والتعائر مع الآالة يلببي هذا 
المطلب. والأعمال الفنية وفقا لهذا النموذج. تشبه الآلات؛ فهي نتاج لنشاط إنساني مقصود. 
تقوم فيه مهارة محددة بتحويل المادة الخام إلى آلية مركبة تلائم غرضا معينا. وهكذاء 
سواء كان العمل الفني يعكس روح العصر”". أو يعكس نفسية صاحبه. فإنه لا أهمية لذلك. 
المهم هو ملاءمته لوظيفة قدّر له أن يؤديها. 


خلال البحث في ماهية هذه الوظيفة. وخلال البحث في غاية الفن هذه. طور 
الشكلانيون مفهوم كسر الألفة' +:برء,,جم/:0 ؛ فمراد الفن هو تغيير طريقة التلقسي لدى 
البشر. أي تقديم صيغ عسيرة التلقى. صيغ غير معتادة وغير واضحة. ولتحقيق هذا يجب 
زحزحة ظواهر الحياة (التي هي موضوع الفن) من سياقها الالي. ويجب تحويرها باستخدام 
التقنيات الفنية. وهنا يسير الدرس الشكلاني بين الاتجاهين التاليين: أكد بعسض أعضاء 
جماعة الأوبوجاز أنه إذا كانت المادة المباشرة لفن القول هي اللغةء فإن التقنيات الفنية 
تقنيات لغوية في الأساس. وقد أفضى هذا التفكير إلى مفهوم اللغة الشعرية. وفي المقابل 
أبقي شكلوفسكي على الفكرة القائلة بأن هناك نصوصا فنية لا تقوم بكسر الألفة مع اللغة. 


)6١9(‏ .317.م ,(1923 ,حاون ج810) 1971-1922 نزاالة لللالمدنك١ا‏ تعازاوع جع ارظ عبر أن عرص 1 امعد 
)١4(‏ 14 بم ,"اعد رلام اخلصصصط"” مآ أمظ 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبو- من الشكلانية الر اما بعد البنبوية 0 5 5 - (ف١)‏ المدرسة الشكلائية الروسيه . بقنم : بيتر شتايئر 


بل تقوم بكسرها مع الأحداث والوقانع المتمثلة فيها. ومن ثم فإنه ركز على التقنيات القائمة 
في المؤلفات النثرية وفي السرد. 


وكان الفصل هو المبدأ المنطقي والرئيسيء الذي نظمت به الشكلانية الآلية مقولاتها 
الأساسية؛ فقد فصل هذا المبدأ فصلا حاسما بين الفن واللافن. وعبر عن ثنائية ضدية تحدد 
معالم كل منهما على حدة. وثنائية القصة والحبكة التي باتت الان مشهورة. همي تطبيق 
لهذه النزعة الثنائية على النثر الفني: فالقصة متوالية من الأحداث. يتم تقديمها كما هي في 
الواقع. وفقا للتتابع الزمني وللسببية. وهذه السلسلة من الأحداث يستخدمها الكاتب ذريعة 
لبناء الحبكة: أي تحرير الأحداث من سياقها اليومي المبتذل. ومن توزيعها الغائي داخل 
النص. و ا التكرار. والتوازيء والتدرج. بد كه الطبيعي للأحداث 
في الأدب. وتقدم شكلها الفني؛ فالأحداث الموصوفة يتم نفيها إلى وضعية أحداث مساعدة. 
وحرمانها من أية دلالة عاطفية. أو معرفية: أو اجتماعية. وتعتمد القيمة الوحيدة لهذه 


الأحداث: على كيفية إسهامها في تكنيك العمل الفني نفسه. 


ولم يكن من المستغرب أن تستفز مسألة وضعيتها الأنطولوجية. وقد أخذت هذا 
الدور البارز للتقنية في النموذج الآلي: أول معارضة داخل المعسكر الشكلاني. فالتقنية. 
بأعم معنى للكلمة. هي أصغر وحدة في الشكل الفني. تتنقل بحرية من عمل إلى عمل. ومن 
الواضح أنها عموما ظاهرة كونية. وغير مرتبطة بزمان معين. ونتيجة لهذاء فإن تاريخ 
الأدب سيبدو مجرد تكرار للتقنيات المتطابقة نفسها. تباديل من هذه التقنيات وراء مسميات 
مختلفة. تدخل التقنية إلى شكل فني ماء ودون أي تفاعل مع عناصرد الأخرى. ويبدو هذا 
بمثابة الأساس وراء شعار شكلوفسكي عام .١57١‏ والقائل بأن 'الروح المضموني للعمل 
الأدبي يساوي المجمل الكلي لتقنياته”'". وقد اعترض منتقدوه قائلين بأن النص ليس أبدا 
مجرد كتلة من التقنيات؛ بل هو كيان كلي متحد في جوهره. على نحو لا يمكن معه تفكيكه 
آلا إلى ذراته المكونة. غير أن رؤية العمل على هذا النحو. تتطلب منظورا آخر. وتتطلب 
صورة استعارية مختلفة عن الصورة التي طرحها الشكلانيون الاليون. 
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لقد سيطر التمائل بين الكليات العضوية والظواهر الفنيهة على خيال الشعراءء والنقاد 
كذلك, منذ الثورة الرومانتيكية. وأعطت الاستعارة البيولوجية إطارا مرجعيا للشكلائيين 
الروس المستائين من النموذج الالي. لقد استغلوا التشابه بين الأجسام العضوية والظواهر 
الأدبية بطريقتين مختلفتين:فقد طبّقت على الأعمال المفردة. كما طبقت على الأنواع الأدبية. 


التمائل الأول تمائل صريح تماما؛ فالعمل الفني. بصفته كائنا عضويًا. هو جسم 
متحدء يتألف من أجزاء بينها علاقة متبادلهة.» وهي أجزاء تتكامل في تراتبيتها. والنص حين 
يتم تصوره على هذا النحو. لا يعود كلا ناتجا عن إضافة. بل 'منظومة من التقنيات””". إن 
التعريف المفيد لتقنية كسر الألفة'. حل محله شرح لوظيفتها: أي الدور الذي تؤثر به في 
النص. وحيث إن الثنائية الضدية (المادة في مقابل التقنية) لا يمكنها أن تفسر الوحدة 
العضوية للعمل: فقد ألحق بهما زيرمونسكي عام ١415‏ مصطلحا ثالثا. ومو ' المفهوم 
الغائي لل'أسلوب". بصفته مجموعة متحدة من التقنيات"'". 


الامتداد الثاني للبيولوجيا داخل الدراسة الأدبية: هو الأصناف العامة للأدب؛ فكما أن 
كل كائن عضوي فرد. يشترك في سمات معينة مع الكائنات العضويه التي من نمطه. وكما 
أن الأنواع الحية التي يشبه كل منها الاخر تنتمي إلى الجنس نفسه. فإن العمل الفني الفرد 
يتشابه مع الأعمال الفنية الأخرى من شكله. والأشكال الأدبية المتجانسة تنتمي إلى نفس 
النوع الأدبي. وأشهر دراسة شكلانية استلهمت هذا التمائل: هي دراسة فلاديمير بروب 
موركولوجيا الحكاية الشعبية ©|» 10111 ١1:‏ إه (وع !0م140 .)١5174(‏ وهي الدراسة التي 
سعت إلى التأسيس لهوية نوع حكايات الجان الشعبية. وقد دخل بروب إلى هذه المشكلة من 
مدخل توليدي؛ فكل الحكايات القائمة هي فيما يعتقد. متولدة عن ثوابت عميقة وقارة: وهي 
ثوابت تميزها عن غيرها من الأعمال التي تنتمي إلى أنواع أدبية أخرى. وقد رصد بروب 
تكرارا واضحا للأحداث نفسها (الرحيل". المنع'. 'الخداع') في جميع حكايات الجان. وتتجه 


لكيه 58 .ىر الإجو عملا ,2111111151 
)5١(‏ عن نا 


موسوعه كمبربدج في النقد الأدبى- من الشكلانية الور ما بعد البنيوية | - ١‏ 5 - (ف١)‏ 'المدرسه الشكلانئيه الروسيه". بقلم : بيتر شتايئر 


هذه الأحداث إلى النهاية فى نظام متطابق؛ فأحد الأحداث يؤدى إلى الحدث الاخرء وهكذا إلى, 
١‏ في نضاة متطايق يد !| 
أن تختتم متوالية الأحداث الكاملة. ومتوالية الأحداث هذه. أي المخطط السردي الأساسي 


وبالتركيز على جشطالتية الظاهرة الأدبية: تمكن الشكلانيون العضويون من تنقيح 
ما تصوروا أنه خلاصة الصورة الاستعارية الخاصة بالالية. ومهما يكن من أمرء فإنه كان 
بمقدورهم - شأنهم في ذلك شان الاليين - أن يتعاملوا مع مشكلة التغير في الأدب. وحيث 
إنهم كانوا معنيين بهوية المفاهيم الأدبية الكلية في انتظامها الداخلي. فإنهم لم يجدوا مكانا 
في نموذجهم لتقلبات التاريخ. وهكذا باعوا عن رضى.ء خطر التغير بيقين التماثلء ووضعوا 
التعاقبية في مرتبة أدنى من التزامنية. وقد جعل بروب هذا الخيار صريحا. حين كتنب 
يقول: ' قد تبدو الدراسات التاريخية مثيرة أكثر من الدراسات المورفولوجية .. غير أننا 
نؤكد أنه مالم تكن هناك دراسة مورفولوجية صحيحة: فإنه لا مكان لدراسة تاريخية 
صحيحة"7". وهذا النزاع بين النظام والتاريخ. هو النموذج الشكلاني التالي الذي سأناقشه 
في محاولة لعلاجه. 


النسق 


التقينا بمصطلح 'نسق: فيما سبق. حين استخدمه زيرمونسكي لتوصيف الطابع 
التكاملي للنص. ولكن بينما جعل العضويون العمل الفني كلا متناغماء تصوره الشكلانيون 
النسقيُون انعدامًا للتوازن» صراعًا بين مكوناته من أجل الهيمنة. وهذا التوتر الداخلي بين 
'العامل التشييدي' المهيمن: و'المادة" التابعة. يفسر القيمة العليا لإدراك الشكل الفني. وفي 
الوقت نفسه. فإن إدراك الشكل ظاهرة تاريخية. فإدراك الشكل ليس قارًا في النص نفسه. 
بل يأتي عند عرض العمل على خلفية من الموروث الأدبي السابق. على مجموعة المعايير: 
أي على النسق الأدبي. 
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وقد أضفت هذه الخاصية المتميزة على عملية التغير الأدبي طابعا جدليًا؛ فهناك 
نفي لاقاعدة تشييدية ما" ( أي تحوير لمادة معينة مثلاء من خلال قاعدة تشييدية لها 
خصوصيتها) وهو ما يغدو بالاستعمال المتكرر بالياء وغير قابل للفهم من منظور مبدأ آخر 
معاكس. ولقد قام يوري تينيانوف. وهو كبير هؤلاء النسقيين. بوصف منطق التاريخ الأدبي 
عام ١5114‏ كما يلي: 


-١‏ تنهض قاعدة تشييدية ماء وعلى نحو جدلي. إزاء قاعدة قائمة على 


الالبة. 


م 


0-5 يجري تطبيقها؛ فهي قاعدة تشييدية تسعى إلى أسهل تطبيق. 


- تنتشر القاعدة. وتعمم على أوسع عدد من الظواهر. 
5- إنها قاعدة اليه. وتسمح بظهور قاعدة تشييدية تقابلية”". 


وفي ضوء هذا الفهم للتطور الأدبي. بوصفه صراعا بين عناصر متنافسة. يصبح 
المنهج القائم على المعارضة الساخرة: أو 'اللعبة الجدلية للتقنيات'؛ أداة مهمة للتغير. ويرى 
تينيانوف أن المعارضة الأدبية الساخرة لم تكن تهكما على النموذج محل التعارض. بقدر ما 
كانت إزاحة لشكل قديم - أي نموذج التشييد الإلى - من خلال تغيير طرف واحد من أطراف 
هذه العلاقة. وتعد معارضات نيكولاي نيكراسوف الساخرة لأعمال يوري ليرمنتوف حالة 
دالة هنا؛ فالالية التي تقوم عليها هذه المعارضات الساخرة آلية بالغة البساطة: 'إضافة 
الصور الرفيعة ذات التراكيب الإيقاعية' ( وهو العامل التشييدي في شعر ليرمونتوف).؛ إلى 
مادة خام غير ملائمة: أي موضوعات ومفردات 'وضيعة"'". وقد حددت هذه المعارضات 
بداية التحول الدال في الشعر الروسي. من المعيار الرومانتيكي القّائم على النعومة 
والفصاحة. إلى الطابع النثري في الشعر المديني لخمسينيات القرن الثامن عشر. 
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ويمكن التأكيد في هذد النقطة. أن مخطط تينيانوف مجرد إعادة صياغة لفكرة كسر 
الألفة عند شكلوفسكي. وصبها في قالب تاريخي. غير أن النموذج النسقي ذهب إلى ما هو 
أبعد؛ فقد حاول أن يسد الفجوة التي فتحها الآليون بين الفن واللافن. لقد آمن تينيانوف أن 
السلسلة الأدبية تنتمي إلى النسق الثقافي العام. وأنها تتفاعل حتما في إطار تسق الأنساق' 
هذا. مع الأنشطة الإنسانية الأخرى. وذلك نظرا للجانب اللفوي في الحياة الاجتماعية. إن 
سلوكنا اللغوي مجموعه معقدة من الأشكال. والنماذج. وصيغ الخطاب - سواء متعمّدة أو 
في حالة سيولة - تتخلق جنبا إلى جنب مع البنية الكلية للاتصال. وهذه المنطقة الاتصالية. 
هي التي تمد الأدب بقواعد تشييديه جديدة. ويتجدد الأدب بالتكيف مع صيغ بعيدة عن 
الخطاب الأدبي. وبالتزود بأنواع الكلام الملائمة (خطاب: قصة مسلية: ... إلغ).؛ مبرزا 
علاقات جديدة وغير مألوفة بين العامل التشييدي والمادة. 


اللغه 


ما من شك أن الوعي بالدور الخاص الذي تلعبه اللغة في الفن اللفظي. قد اتضح 
من خلال المماثلة التوضيحية الرابعة لدى المدرسة الشكلانية الروسية: أعني النموذج 
اللغوي. وفي انتقالة تشبه المجاز المرسلء قام هذا النموذج باختزال الأدب إلى مادته 
الأساسية؛ أي اللغة. واستبدل بالشعرية اللغويات: أي علم اللغة. وكانت المقولة الأساسية 
في الشكلانية اللفوية. هي مقولة 'اللغة الشعرية". ونظرا لسيولة المدرسة الشكلانية 
الروسية. فإن مؤيدي النموذج اللغوي لم يصلوا أبدا إلى اتفاق حول هذه المقولة. أو حول 
الإطار النظري لتوصيفها. 


كان مصطلح اللغة الشعرية حين دخل إلى الرطان الشكلاني. مصطلحا محمّلاً 
بالمعنى؛ فقد كان بالنسبة لفقهاء اللغة الروس الذين أوغلوا في التراث الهامبولتي 
01 . هو الضد للغة النثرية. إن الطابع الشعري لكلمة ما ينبع - في رأيهم - من 
طابعها التصويريء ومن قدرتها على بعث تعددية المعنى. ولقد أعاد منظرو الأوبوجاز تعريف 
اللغة الشعرية في موازاة الخطوط التي اقترحها النموذج الآلي؛ فقد قسموا كل الأنشطة 
اللغوية إلى جدليتين شاملتين ومتبادلتين. وفقا للغرض من استخدامهم لهذه الأنشطة. 
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وهكذاء وبدلا من الحديث عن اللغة النثريةء تحدتوا عن اللفة العملية المستخدمة لأغراض 
اتصالية: وحيث تكون الآلية اللغوية وسيطا شفافا تمر منه المعلومات. في النموذج الشعري 
المقابل لهذا - ووفقا لصياغة ليف ياكوبنسكي :051 ؤدان !12 1.608 عام 1517. يتراجع 
الهدف العملي إلى الخلفية. وتكتسب التركيبات اللغوية قيمة في ذاتها ”". حين يحدث هذاء. 
تصبح اللغة قد انكسرت الألفة معهاء ويغدو التلفظ شعريا. 


وفي بحثهم عن التقنيات اللغويه التي تكسر الألفة مع اللغة» ركز أعضاء جماعة 
الأوبوجاز تركيزا شاملا على طبقات الصوت: ففي التلفظات العملية ينبني الصوت - كما 
يقولون- وكأنه مجرد خادم للمعنى. ينبني بطريقة مصقولة. لا نتوء فيها. أما في اللغة 
الشعرية. فإن اللعب المقصود بالصوت يريك الدلالة» فيجعل الأشكال اللغوية نفسها شينا 
ملحوظا وملموسا. إن كل مؤشرات اللغة الشعرية التي طرحها الشكلانيون في العقد الثاني 
من القرن العشرين ( مفاهيم من قبيل 'تنضيد الصوامت:. أو ' النطق المعبر'. أو إيماءات 
الصوت ) كل هذه المؤشرات تشهد على ما ل الصوت: عندهم من مكانة. 


غير أن الافتتان الذي كان في البداية باللغة الشعرية. أعقبه ارتداد حاد في أوائل 
العشرينيات: إذ تأكد أن التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية. أمر غير ملائم؛ فالنثر 
الفني ينتمي إلى فصيلة فنون القول. مع أنه نادرا ما يجعل الصوت في الصدارة. وسعيا إلى 
الخروج من هذا المأزق. عاد الشكلائيون إلى الثنائية الهامبولتية الأصلية: ثنانية الشعري 
والنثري. ولكن الأمر المدهش هناء أن التركيز أصبح ينصب على النثري. أما الشعري 
فاصبح مرفوضا. إن الصوت لا يلعب دورا مهيمنا سوى في النصوص التي تنبنسي على 
أساس إيقاعي. ومن ثمء فإنهم بدأوا يتحدثون - بدلا من الكلام عن اللغة الشعرية عن لغة 
النظم: فكرسوا جهودهم لدراسة العروض. 


وقد اتضح أن اهتمام الشكلائيين بالأشعار الروسية؛ء قد أثبت أنه كان منتجا إلسى 
أبعد حد. وأن غالبية نتائجه لا تزال اليوم. صالحة في نظر الباحثين. ولكن نظرا لاتساع 
الموضوعات التي تناولوها ( من التنغيم الشعري. إلى البنية المقطوعية): ونظرا لتنوع 
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آرائهم؛ فإنني سأقصر دراستي على نظرية النظم كما صاغها بوريس توماتشيفسكي. وهو 
- من بين الشكلانيين الروس - واحد من أكثر دارسي العروض تأثيرا. 


النظم الشعري بالنسبة لتوماتشيفسكي. يتألف من ثلاثة أركان: ركن موضوعي. 
وركن ذاتي. وركن اجتماعي. وهذا ما ما يطلق عليه: الإيقاع: والباعث الإيقاعي. والوزن. 
الإيقاع هو الطور الموضوعي لتجربة النظمء إنه تكرار خاص لعلامات سمعية يوحي بما 
يقابل الفواصل الإيقاعية. غير أنه - في تحققه الفيزيقي - لا يمكن إضفاء النظام عليه؛ 
لأن كل تلفظ يكشف عن عدد من الإيقاعات قائمة على تكرارية حتمية لعناصر صوتية 
معينة. ومن ثمء فإنه لابد - لكي يظهر النظم الشعري - من اختزال عدد وفير من 
المؤشرات الإيقاعية. وحصرها في حدود وعي المتلقي. وعبر تضخيم الأثر الذي تتركه 
سلسلة من الأبيات: يدرك المتلقي بعض العناصر العروضية بصفتها شينا أساسيّاء ويبدأ في 
توقع تكراريتها على نحو حتمي. وحين يحدث هذاء يكون الدافع الإيقاعي قد تاسس. غير 
أن هذا الفرز للمؤشرات غير الضرورية. ليس عملية ذاتية من الألف إلى الياء؛ لأن اختيار 
المتلقي تقوده طائفة أساسية من المعايير الإيقاعية (الوزن): أي تلك 'التقاليد االضرورية” 
التي قال توماتشيفسكي عام ١575‏ ' إنها تربط الشاعر بجمهوره. وتساعد في جعل 
مقاصده الإيقاعية مفهومة"'" . وهكذاء لا يمكن لأي تلفظات ذات طابع إيقاعي أن تصبح 
شعراء إلا بعرضها على المعايير العروضية القائمة. 


غير أنه لابد من التأكيد هناء أن نجاح جماعة الأوبوجاز في مجال العروضء. لم 
يؤد إلى إزاحة مفهوم اللغة الشعرية كلية؛ لأنه بينما كانت مجموعة النموذج اللغوي تنحدر 
في بطرسبورج ٠‏ كان الشكر يتصاعد في موسكوء بفضل عبقرية نائب رئيس حلقة موسكو 
اللغوية رومان ياكوبسون. 


ولكي يستعيد ياكوبسون اللغه الشعريه. رفض الثنانيه الصارمه التي كانت لدى 
جماعة الأوبوجاز في بداياتهاء وهي الثنائية التي وضعت اللغة الشعرية في مقابل اللفة 
العملية. على أساس من حضور المعنى أو غيابه: فالمعنى كما يؤكد ياكوبسون: هو المكون 
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الأساسي في الفن اللفظي: ولا يمكن استبعاده من هذا الفن دون أن نحرمه من طابعه 
اللغوي. وهذه الفكرة التي اكتسبها ياكوبسون من الفينومنلوجيا وعلم الأصوات المعاصرين: 
أكسبت النمودج اللغوي حيوية جديدة. 


ولقد حلل كتاب ادموند هوسرل ابحاث منطقيه 4/105ع !و١1‏ الماع 1.0: 
وبتفصيل شديد. مجموعة متنوعة من الوظائف التي تقوم بها العلامات اللغوية. إن العبارات 
في الخطاب التواصلي. عبارة عن فهارس: فهي إما توحي بالحالة التي يكون عليها عقل 
المتكلم: أو تشير إلى الأشياء. ولكن بينما لا يمكن لعلامات الفهارس أن تقوم بعملها إلا في 
إطار سياق إمبيريقي (لابد أن تشير إلى مرجع فعلي). تكون الكلمات متحررة من السياق. 
وذلك أن العلامات اللغوية - كما يؤكد هوسرل - تأتي إلينا محملة بمعان مسبقة؛ لأنها 
ليست مجرد مؤشرات. وإنما هي تعبيرات تقصد إلى معنى 4:50:26 . ومن الواصح 
أن ياكوبسون كان يتبع خطى هوسرل. حين عرف جوهر الشعر في عام ١155.ء‏ بأنه 
تزوع عقلي إزاء التعبير""" . غير أنه بهذه الطريقة. تمكن من رفض تنائية الأوبوجاز 
الخاصة بالجدليات الوظيفية؛ حال كونها تعني معارضة الصوت للمعنى. وحيث إن فن القول 
يعمل بالتعبيرات: فإنه ينطوي دائما على معنى. وهكذا طرح ياكوبسون تصنيفه هو لهذه 
الجدليات. وهو تصنيف قائم على التوجه إلى المكونات المختلفة للحدث الكلامي: المكقون 
العاطفي الموجه إلى المتكلم. والمكون العمئي الموجه إلى المرجع. والمكون الشعري 
الموجه إلى التعبير نفسه. 


ورفض ياكوبسون فصل الصوت اللغوي عن المعنى لسبب اخر إضافي؛ فقد كان 
أحد رواد علم الأصوات. قد فكر في الفونيمات (وهي الوحدات الصوتية الصغرى في اللغة). 
بحسبانها وحدات دلالية في جوهرها: ذلك أن وظيفتها الأساسية. هي التمييز بين الكلمات 
مختلفة المعاني. ولقد طبق ياكويسون هذه الفكرة على العروض بصورة بالغة النجاح؛ فإذا 
كان الشعر - كما قال في عام ١557‏ - هو ' عنف منظم يمارسه الشكل الشعري على 
اللغة"". فإنه لابد أن يكون لهذا العنف حدوده؛ إذ لا يمكنه أن يعطل دور الفونيمات في 
(9") 
(51) 


أك .م نرف جرع مانلا 
16 .0 للل عل ددع 0 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبو- من الشكلائهة الراما بعد البئيوية 1 8 (ف١)‏ المدرسة الشكلائية الروسية". بقلم : بيتر شتايئر 


التفرقه بين المعاني. لأن الشعر في هذه الحالة سيفقد طابعه اللفظيء. ويتحول إلى نوع من 
الموسيقى. الإيقاع إذن يحور العناصر غير الصوتية:ء بينما تمدنا العناصر الصوتية بالأساس 
المنتظم الذي يقوم عليه التحوير. وفي اللغات التي لها علاقات وثيقة ببعضها. ولكن لها 
نظامين صوتيين مختلفينء كالتشيكية والروسيه: تقوم خصائص صوتية متباينة بدورها 
كعناصر عروضية أساسية (النبر في الروسية. وحدود الكلمة في التشيكية). وهكذاء وبرغم 
التشابه الواضح بينهماء فإن الشعر الروسي والشعر التشيكي المكتوبين على نفس الوزن. 
يختلفان عن بعضهما البعض بشكل ملحوظ. وقد شرح ياكوبسون النظام الصوتي بشكل أكثر 
تفصيلا في براغء المكان الذي استقر فيه في أوائل العشرينيات. 


الشكلانية الروسية؛ وبسبب تعدديتها المربكة؛ ليست متمرسة في النظرية الأدبية 
بالمعنى المعتاد للكلمة. وإنما هي مرحلة تطورية معينة في تاريخ الشعرية السلافية. إنها 
قطيعة مع ممارسات قديمة في العلم. وبداية لحقبة جديدة. ومن هذا المنظور يمكن اعتبار 
الشكلانية الروسية مرحلة ما بين نهجين معرفيين في الدرس الأدبي السلافي. ويؤكد 
توماس كون «ذاناء! الذي طرح فكرة الباراديام 220180 أو النهج المعرفسيء أن 
الممارسه العلمية المعتادة تتميز بحضور 'نهج معرفئ"'.: شبكة قوية من الالتزامات: 
التزامات مفهومية. ونظريةء وأداتية: ومنهجية: يشترك فيها الباحثون في مجال معين'". 
النهج المعرفي يمد الجماعة العلمية بكل ما تحتاجه في عملها: أي المشاكل التي عليها 
حلها. والأدوات التي تفعل بها هذاء بالإضافة إلى معابير للحكم على النتانج. غير أنه. وفي 
لحظة معينة: يصبح النهج المعرفي الذي كان مقبولا في الماضي موضع شكء بسبب فشله 
الدائم في تحقيق النتائج التي تنبأ بها. لقد لاحظ كون 82داداء! أنه: 


حين يصادف العلماء شيئا غريبا أو أزنمة. 
يتخذون موقفا مختلقا تجاه النهج المعرفية القائمة. 
وتتغير طبيعة البحث وفقا لذلك. إن تكاثر التعبييرات 
المتصارعة: والرغبة في تجريب أي شيء. والتعبير 
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الصريح عن عدم الارتياح. واللجوء إلى الفلسفة 
والخلاف على الأساسيات. كل هذه الأشياء هي 
أعراض انتقال من بحث معتاد إلى بحث غير معتاد"" . 


كل هذه السمات التي تميز مرحلة ما بين نهجين معرفيين. هي خصائص أساسية 
للشكلانية الروسية. ورغم أنه يمكن التأكيد أن الموقف مختلف إلى حد ما في الإنسانيات 
عنه في العلوم الطبيعية. وأن الهيمنة الكاملة لنهج معرفي واحد لا تحدث في العلوم 
الإنسانيه. فإن ملاحظات كون تنطبق تماما على الحركة الشكلانية. لقد طرح الدارسون 
الشكلانيون - مدفوعين بالرغبة في تقديم 'تعريف للمجال أكثر صرامة: - القضايا 
الأساسية حول مبادئ الدراسة الأدبية ومناهجها. ولكي يخلخلوا النهج المعرفية الأقدم. 7 
جاهدوا من أجل أوسع انفتاح ممكن للفضاء النظري. لا من أجل تحديده وفقا لأي اتفاق 
مسبق. ومن ثمء: كانت هذه التعددية الواسعة لمشروعهم. وكان هذا التكاثر لنماذج مختلفة 
تماماء وغير متوافقة في الغالب. ما يربط بين هؤلاء الشكلانيين الأفرادء هو هدفهم الذي 
يسعون إليه: تغيير الممارسة العلمية في العلم الذي يتخصصون فيه. وهكذا تكقون وحدة 
المدرسة الشكلانية وحدة من نوع خاص. إنها وحدة الفعل: تشكيل ديناميكي من قوى 
متعددة تتجمع في سياق تاريخي محدد. 


إن فضح الشكلانية الروسية للنهج المعرفية الأسبق: وغنى أفكارها حول طبيعة 
العملية الأدبية. قدم أرضا خصبة للفرضيات الجديدة. وللقوالب العلمية الجديدة التي أخذت 
تظهر في اللحظة نفسها التي بدأ فيها زوال الشكلانية في أواخر العشرينيات من القرن 
العشرين. أحد هذه القوالب ظهر في براغ تحت اسم البنيوية. وحقق في السنوات الأربعين 
التالية تأثيرا واسعا في العالم كله. أما القالب الآخر فهو سيميوطيقا باختين الشارحة: التي 
ظلت مقموعة لعقود كثيرةء لكنها تتمتع ومنذ السبعينيات بانتشار دوليء باعتبار أنها بديل 
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ورغم أن هذه التطورات ما بعد الشكلانية؛ لا تتشابه في كثير من الوجوه: فإنها 
تكشف عن تشابه وحيد. كلا القالبين السابقين ينتقدان المبدآين العامين: اللذين كانا بالنسبه 
للشكلانيين الروسء حجر الزاوية في العلم الأدبي الجديد: مبدأ استقلال الأدب في مواجهة 
الحقول الثقافية الأخرى. ومبدأ طبيعة البحث النقدي الخالى من الفرضيات المسبقة. نففر 
أتباع باختين إلى الأدب بصفته مجرد فرع من مجال الأيديولوجيا الأشمل. وأكدوا في همذا 
الإطار أن فن القول يتفاعل دائما مع فروع الدراسات الإنسانية الأخرى. ومن ثم فإن 
استقلالية الأدب محدودة على الدوام. 


وبطبيعة الحال: لم تكن هذه الفكرة بعيدة عن الشكلانية الروسية؛ فمبدأ خصوصية 
المتتالية الأدبية عند الشكلانيين: كان من الغموض بحيث يسمح لبعض أعضاء الحركة 
بالبحث بشكل محدود.ء في العلاقة بين الأدب والحياة الاجتماعية. كان ما ميز أتباع باختين 
هو إطارهم المرجعي القائم على السيميوطيقا ؛ فهم يزعمون أن كل ظاهرة أيديولوجية هي 
علامة. واقع يمثل واقعا آخر. والمجال الأيديولوجي الأشمل شبكة كثيفة من العلامات 
المتداخلة (الأدبية. والدينيةء والسياسية). كل علامة منها تشير إلى الواقع بطريقتها 
الخاصة. وتكسر صورة هذا الواقع وفقا لحاجاتها الخاصة. 


قد تبدو صياغة أتباع باختين للأدب في صيغ سيميوطيقية. إعادة صياغة 
لياكوبسون الذي تصور فن القول نمطا محددا من العلامة. أو التعبير. والحق أن العلامة 
والتعبير أمران مختلفان تماما؛ فالعمل الأدبي بصفته تعبيرا هو عطف لشيئين مختلفين؛ أو 
لا علامة من الوجهة السميوطيقية. إنها تقدم ومعها المعنى: لكنها لا تشير إلى أي واقع 
آخر. أما أتباع باختين فيميزون بين الأدب والمجالات الأيديولوجية الأخرىء لا بسبب إخفاق 
الأدب في أن يدل على شيء. بل بسبب طريقته في الدلالة؛ فالعلامات الأدبية بالنسبة لبافيل 
وميدفيديف. هي علامات شارحة. أي أنها تمثيل لتمثيل: 


نكس الأدب مسق :حيست مضفوانةه: أفقنا 
أيديولوجِيا: صياغات أيديولوجية (معرفية: وأخلاقية) 
غير فنية. وغريبة. لكن الأدب وهو يعكس هذه 


العلامات الغريبة. يخلق أشكالا جديدة (أعمالا أدبية) 
تصبح بدورها مكونا فعليا من مكونات الواقع 
الاجتماعي المحيط بالإنسان. والأعمال الأدبية بعكسها 
لما هو كامن خارجها. هي في الوقت نفسه ظاهرة من 
المحيط الأيديولوجي. مميزة وتقيم نفسها بنفسها. ولا 
يمكن اختزال حضورها في ذلك الدور البسيط التقنسي 
المساعد. الخاص بعكس المذاهب الأيديولوجية. إن لها 
دورها الأيديولوجي الخاص بها. وهي تعكس الواقع 
الاقتصادي الاجتماعي بطريقتها الخاصة !'". 


وقد أفضي التعريف السيميوطيقي الشارح بأتباع باختين إلى مراجعة شاملة 
لنظريات اللغة. التي هي وسيط الأدب. فالعلامة اللفظية التي تعكس علامة أخرىء تشبه 
تماما ومن وجهه نظر لغوية. تلفظا يعلق أو يرد على تلفظ آخر. إنها تشكل ديالوجا. وهذا 
المفهوم هو الاستعارة الحاكمة لخطاب النظرية الأدبية الباختينية. بل إن المفهوم الديالوجي 
- أو الحواري - للغة: كان تحديا مباشرًا للغويات الشكلانية؛: التي اهتمت في الأساس 
بالقوى الجاذبة نحو المركز في اللغةء بما يجعل من اللغة أمرا نسقيًا. أما أولويات أتباع 
باختين فكانت العكس تماما؛ فاللغة بصفتها ديالوجاء ليست نظاما بل عملية. هي صراع دائم 
بين وجهات نظر مختلفة. وبين أيديولوجيات مختلفة. ومن ثم فإن ما أسرهم لم يكن تجانس 
الخطاب. بل تعدديته. والقوى الطاردة فيه بعيدا عن المركزء والتي ترفض الاندماج. 


وقد رفض بنيويو براغ كذلك, مثل مجموعة باختينء النظرة الشكلانية المتطرفة 
للأدب. التي تعده واقعا مستقلا. كما أنهم برروا وبطريقة مشابهة؛ الاستقلال النسبي للبنية 
الأدبية من خلال النظرية 0 العلامات. ولأنهم عدوا كل ثقافة إنسانية تصورا 
سيميوطيقياء كان عليهم أن يقدموا بعض المعايير للتمييز بين الأبنية العلاماتية المختلفة؛ 
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ومن هنا دخلت فرضية الوظيفة إلى الرطان البنيوي. وحيث إن لهذه الفكرة أصولها في 
النظرة النفعية للسلوك الإنساني: فإنها وصفت التفاعل بين الأشياء والأغراض التي تستخدم 
لتحقيقها. وأكد البنيويون البعد الاجتماعي للوظيفية» والإجماع الضروري بين أفراد جماعة 
ماء حول الغرض الذي يستخدم فيه شيء ماء وحول ملاءمته لذلك الغرض. إن كل بنية 
سيميوطيقية (الفنء الدين؛ العلم) بدت من المنظور الوظيفيء بدت وكأتها مجموعة من 
المعايير الاجتماعية تحكم اكتساب القيم في هذه المجالات الثقافية. 


لقد رأينا أن أتباع باختين وبنيويي براغ على السواء. قد أعادوا تعريف المبادئ 
الأساسية في العلم الأدبي الشكلاني من منظور سيميوطيقي. ولم يتوقفوا عند هذاء بل 
وضعوا أيضا المبدأ الثاني في هذا العلم موضع المساعلة. أعني مبدأ أن نظرياته يجب أن 
تتولد من المادة المدروسة وحدها. وينطلق ميدفيديف في انتقاده للمدرسة الشكلانية 
الروسية عدة مرات من هذه النقطةء "إن من الصعوبة بمكان أن تقارب المادة الملموسة في 
الإنسانيات؛ وأن تفعل هذا بشكله الصحيح. ومما يثير الأسف أن الاحتكام إلى "الحقائق 
نفسها". وإلى "المادة الملموسة". لايثبت شيا ولا يقول الكثير". وحيث إن السعي الصحيح 
إلى المادة المدروسة؛ يؤثر على النظرية الكاملة التي تنبني على ذلك 


فإن بداية البحث. التوجه المنهجي الأول. 
مجرد التخطيط العام لموضوع البحث. كلها أمور بالغة 
الأهمية. إن لها قيمة حاسمة؛ فالمرء لا يمكله أن 
يؤسس للتوجه المنهجي المبدئي في موضوع معين. 
مسترشدا بتزوعه الداتي وحده نحو الموضوع!' ". 

وكان هذا بالطبع هو ما أخذه ميدفيديف على الشكلائيين الروس. لقد افتقرت 
الشكلانية - التي نشأت من “اتحاد غير مقدس” بين الوضعية والمستقبلية - إلى أي أسسس 
فلسفية صلبة؛ فالدراسة الأدبية لكي تتناول مادتها بشكل ملائمء لابد أن تنطلق من وجهة 


(55) ,108 .م قلطا 
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نظر فلسفية محددة جيدا. ويعلن ميدفيديف بسعادة أن وجهة النظر الفلسفية هذه همي 
الماركسية. إن الشعرية السوسيولوجية التي أذاعها: تنطلق من افتراض أن الحقيقة الأدبية 
هي حقيقة أيديولوجية قبل كل شيء. وأن الدراسة الأدبية فرع من علم عالمي مو علم 
الأيديولوجيا. إن أسس هذا العلم. المرتبطة بالتعريف العام للأبنية الأيديولوجية الفوقية. 
وبوظائفها في وحدة الحياة الاجتماعيةء وبعلاقتها بالأساس الاقتصادي. وجزنيا بالتفاعل 
كذلك فيما بينهما: كل هذا كانت الماركسية قد طرحته بعمق وبقوة."'"" ورغم أن المرء قد 
يسأل كيف انسجمت الميتاسيميوطيقا لدى أتباع باختين؛ مع الماركسية السوفيتية الرسمية 
ونظريتها المطلقة الخاصة بالانعكاس ( وبالتالي ما إذا كان ينبغي وصفهم بالماركسية على 
الإطلاق) - رغم ذلك فإن اختيار اللقب ليس له أهمية. المهم هو أن أتباع باختين رأوا في 
الفلسفة أرضية أساسية للدراسة الأدبية: أما الشكلانيون فلم يروا ذلك. 


ربما كان أعضاء مدرسة براغ أكثر تحفظا في هذه القضية من أتباع باختين» بل 
إن الأمر المؤكد أنهم لم ينكروا علاقة الفلسفة بالنظرية. لقد عد الشكلانيون أنفسهم روادا 
للعلم الجديدء علم الأدب. أما البنيويون فركزوا على الطابع البيني لمشروعهم. وعلي تشابه 
مبادئهم ومناهجهم مع المبادئ والمناهج الموجودة في مجالات المعرفة الأخرى. إن 
البنيوية: كما يقول رومان ياكوبسون. وهو الرجل الذي صك المصطلح عام ١575‏ 'هي 
الفكرة الرائدة لعلم أيامنا هذه في أوضح تجلياته”'. إن ظهورها يعلن نهاية مرحلة: وبداية 
مرحلة أخرى في التاريخ الفكري الأوروبي. 


هذا الرأي في البنيوية, ردده أيضا أعضاء آخرون في حلقة براغ. فالتاريخ 
الحديث للدرس العلمي الأوروبي. يحدده - وفقا لإيان موكاروفسكي - تذبذب بين المذهب 
الاستدلالى الرومانتيكي الذي أخضع المادة العلمية لمنظومة فلسفية عامة؛ء والمذهب 
الاستدلالى الوضعي الذي اختزل الفلسفة إلى مجرد امتداد للعلوم الإمبيريقية. ولقد أمن 
موكاروفسكي أن جذة البنيوية تكمن في جهودها لتجاوز هذه الثنائية: 


(59) 1 .0 ,لاجا] 
(:1؟) ١! ١1‏ بدن 'نانامتطنل؟ نكم - اتلكاعمنتدن أجعكنا معنا نتمنع]' 
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فالبحث البنيوي .. يقوم بعمله - بوعي وعن 
قصد - بين طرفي نقيض: فمن جانب هناك الفرضيات 
الفلسفية المسبقة. ومن جانب آخر هناك قاعدة 
البيانات. وهذان الطرفان يتشابهان في علاقتهما 
بالعلم. إن قاعدة البيانات ليست موضوعا محايدا 
للدرس. ولا هي موضوع محدد على نحو كامل كما 
يعتقد الوضعيون. بل إن الطرفين كليهما يحدد أحدهما 
الآخر. 


البنيويه بالنسبة لموكاروفسكي 'موقف علمي ينطلق من المعرفة بهذه العلاقة 
المتبادلة التي لا تتوقف بين العلم والفلسفة” ويستأنف موكاروفسكيك 'وأنا أقول ' موقف" 
لأتحاشى مصطلحات من قبيل 'نظرية' أو 'منهج:. والبنيوية ليست شينا من هذاء البنيوية 
موقف معرفي (التأكيد من عندي) من المؤكد أن قواعد فاعلة معينة» ومعرفة معينة تنبنسي 
عليه؛ غير أنه يوجد مستقلا عنهاء ومن ثم يكون بمقدوره التطور في كلا الجانبين مغاا"" . 


كان من الواضح أن طبيعة الشكلانية الروسية تقف على النقفيض من هذين 
المشروعين العالميين السيميوطيقا الباختينية الشارحة؛ وبنيوية براغ. إنها فترة انتقالية 
في تاريخ الدراسة الأدبية. غير أن هذا التشخيص لا يجب أن يفهم منه الإقلال مسن شأن 
الدلالة التاريخية للشكلانية الروسية: فدون زعزعتها الحادة للنقد التقليدي. ودون بحثها 
الدءوب عن تصورات بديلة: لم تكن لتظهر الحاجة إلى نهج معرفية جديدة في العلم. وكما 
أن النهج المعرفية التي دشنتها الشكلانية الروسية في نظرية الأدب. لا تزال معناء فإنها 
تقف في الخطاب النظري ليومنا هذاء لا باعتبارها شيئا تاريخيا لافتا. بل بصفتها حضورا 


خَّ 


حيا. 


- 


ترجمه: خيري دومه 


جيه اله بلإلكألات] قطدعة م أن ا لحينيكا “ع للتاتهعارا 0 قلت" 18 ن عن زأعاي 1٠١‏ سلاللزة زات عنالكعانم)؟' 
[110١ / ١‏ ' 
13-5 .م (948| بعنصنط) 1 .ام 
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الفصل الثانى 
بنيوية مدرسة براغ 
البنيوية: صعودها وناثيرها واثارها 
لوبومير دوليزل 
جامعة تورنتو 
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وضع الشكلانيون الروس حجر أساس الشعرية البنيوية» ثم طوّر أكاديميو حلقة 
يراغ اللغويه ملاع 0:ج 06 9116 أأكاناع171] عاع ره ) (0)رآط -عاعم © عناوتنعوصانا عنعدءط ) 
هذا الأساس حتى صار نسقا أوليا للبنيوية الأدبية في القرن العشرين. والصلات الشخصية 
والنظرية بين المدرسة الروسية ومدرسة براغ معروفة جيدا. وقد أقرَ يان موكاروفسكي 
141309513 نول منظر براغ الأدبي الأكثر شهرةء أن منظومة المفاهيم التي ينطوي 
عليها عمله الأساسي الأول- دراسته لقصيدة مايو 7139 عام 554١م-‏ بدأت بذورها مع 
الشكلانيين الروس(11,0.12 ,8)625:0/7). وبعد ذلك بسنوات. عندما قام موكاروفسكي 
بمراجعة الترجمة التشيكية لعمل شكلوفسكي 5911107519 المعنون ب نظرية في النشر 
056 /0 77760 (المنشور عام 174١م)‏ اعترف بفضل الشكلانية الروسية منذ 
إرهاصاتها لا على الحركة التشيكية وحدها بل على النقد التشيكي أيضا بميعءاو0 >1) 

(2.134-42م ,1300 776 ,«عدلعاك ,344-50 .مم ,1 ,جامنامفتا! نلجاعاعمط. 


أما فيليم ماتزيوس 5داؤو©3542]1 7/116133- الرئيس الأول لحلقة براغ اللغوية- فقد 
أشاد بإسهام الباحثين الروس عندما قام بتقييم العقد الأول من نشاطات الحلقة في عام 
57 م غير أنه أكد في الوقت نفسه على المصادر المحلية لفكر مدرسة براغ. وقد رفض 
الادعاء القائل بأن العمل الذي أنجزته براغ لم يكن سوى تطبيق لإنجاز الروس في اللغويات 
والنظرية الأدبية: حيث أشار إلى أن 'علاقة التكافل التفاعلي' الذي تحقق في الحلقة ليس إلا 
'"عطاء و أخدًا متبادلا” بين المدرستين 190193232 ,الخأكمع12 .1) :.14911.م2 ,)ع١‏ اأعوع©12) 
(0.380 ,دهىطاهءلهق. وفي العام نفسه تحدث أيضا رومان ياكوبسون 2هوداهعلدل متسرمع1: 
وقد كان عضوا في كلتا المدرستين. عن 'علاقة التكافل بين الفكر التشيكي والروسي'. ئم 
أشار إلى التأثيرات الوافدة من العلوم الغربية والأمريكية. ولم يكن هذا النوع من التوليف 
استثنائيا في براغ؛ “فقد كانت السمة المميزة للعالم التشيكوسلوفاكي على الدوام- التموضع 
عند مفترق الطرق حيث التقاء الثقافات المتنوعة' (547.م .11 .511 )أعط 4 غعز6). واليوم. 
يُهِيئ لنا ذلك البعد التاريخي رؤية مدرسة براغ بوصفها مظهرا من مظاهر الازدهار الأخير 
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في ثقافة أوروبا الوسطى'" . إذ في الفترة القصيرة بين عامي ١٠11م‏ و570ام أنتجت 
أوروبا الوسطى مجموعة من الأنساق النظرية هيمنت على المناخ الققري في القرن 
العشرين: تافبنومنولوجيا (هوسرل 11155621. إنجاردن 82ع1088:0)»: التحليل النفسي 
(فرويد لدع5. رانك علسها). الوضعية الجديدة (دائرة فيينا)» علم النفس الجشطالتي 
(فيرتيمر «عدم1ذعط):ء'77: كوهلر :ء1طاهغ1: كوفكا 120111:8): مدرسة وارسو قي المنطق 
(لينيفسكى 16501617513 تارسكي 13:511). وأخيرًا وليس آخرًا البنيوية (مدرسة براغ). 
وقد اندمجت حلقة براغ اللغوية في سياق أوروبا الوسطى الفكري بفضل مؤلفات أعضائها 
التي تخطت الحدود القومية؛ وبفضل الصلات الأكاديمية النشيطة (محاضرات هوسرل 
وكارناب م8:58© وأوتيتز 2 وآخرين). 


التاريخ 


كان مولد حلقة براغ اللغوية في 5 أكتوبر 5756 ١م.‏ عندما اجتمع فيليم ماتزيوس- 
مشرف الحلقة الدراسية الإنجليزية بجامعة تشارلز- مع أربعة من زملائه (رومان 
ياكوبسون. هافرنيك ع!اع792 2.8.1188 وترنكا 8.1218 وريبكا 18م1.872). لمناقشة 
محاضرة ألقاها بيكر “11.86 اللغوي الألماني الشاب. وقد أضفى ماتزيوس على 
المجموعة شكلاً تنظيميًا واتجاها نظريًا واضحًا!') . ثم سرعان ما تنامت الحلقة حتى صارت 
اتحادًا دوليًا يتكون من حوالي خمسين أكاديميًاء فضمت غير أعضئها المؤسسين 
موكاروفسكي وفيشر 1151267 .() وتروبيكوج [معلعع12 31.1.1 وكارسفسكيج .0 


)١(‏ نجد أراء معاصرة بخصوص وضع نظرية مدرسة براغ في السياق الفكري لما بين الحربين- فى: 
نيعا لقه مسععااه! تام وعكاكه بقعا زعنة14 تمع ارمعع20 للمندن ماع عن :تكمهنانلررمئت0”] ,كتاذ 
01 ]76ز16؟5 تممكطمط د[ مقنغ]] .بإكاكوع؟] ,10-40 .مم ,كماممع/7 بطعوط] 


)١(‏ كان ماتزيوس واحذا من علماء اللغويات في أوائل القرن العشرين الذين انتقدوا تراث للمدرسة النحوية الجديدة ذات 
الطابع التاريخى. ففي عام 11١‏ 'م وقبل أربع سنوات من ظهور كتاب فردينان دي سوسير دروس فى علم اللغة العام 
نشر ماتزيوس مقالا بعنوان “حول احتمالية الظاهرة اللغوية” (الترجمة الإنجليزية في عمل قشيك المعنون بالقارئ ص ١‏ 
- ص .)١7‏ دعا فيه إلى دراسة اللغة دراسة تزامنية ووظيفية. وقد ظل المقال طي مجنة أكلديمية محدودة التوزيعء لكن 
حين أصبح عمل سوسير والروسيين “السوسيريين". في عام 57٠‏ ١م.‏ معروفا في براغ- سارع العديد من اللفويين 
الشبان إلى الالتفاف حول مبادرة ماتريوس. 
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[أعاؤلةء:2 >1 وبوجاتيرف 2027167 .2 وسيزفسكي 2253 .1 وسلوتي .] 
'1011؟. وفي عام ١57١م‏ التحق بالحلقة مجموعة من الأكاديميين الشبان. من بينهم رينيه 
ويليك عاءااء؟١‏ .8 وفوديكا 3 ."7 وفيلتروسكي لكاكنا1]اء/ا .ل وبروسك .ل 
عاعقنص وفيشك عاءداء2'؟.ل. 

وفي البداية انشغلت الأوراق المقدمة في الاجتماعات الدورية للحلقة باللغويات 
النظرية: لكن سرعان ما أصبحت قضايا الشعرية موضوعا مهما في مناقشات الأعضاء. ثم 
توالي الاهتمام بالإثنولوجِيا والأنثروبولوجيا والفلسفة والنظرية القانونية" . وتحتوي 
السلسلة الدراسية الدولية للحلقة. اعمال دائرة براغ اللفوية واءرة© 06 بدن و1 
زرط )) 6 © 10116 اك اناع 11لا 1١‏ 5م 1555م) في مجلداتها الثمانية: على 
الإسهامات الجنينية التي قدمها الأعضاء والأعضاء غير الدائمين' مكتوبة بالإنجليزية 
والفرنسية والألمانية. وفي عام 554١م‏ وضع المشاركون البراغيون في اللقاء الدولي 
الأول للغويات الذي انعقد في هاج عدوج1] بالتعاون مع أكاديميي مدرسة جنيف- وثيقة 
يوجزون فيها مبادئ اللغويات البنيوية الجديدة. وتعتبر "أطروحات حلقة براغ اللغوية' (التي 
أثيرت في اللقاء الدولي الأول للسلافيين المنعقد ببراغ والمنشورة أوراقه في المجلد الأول 
من أعمال الحلقة. 59؟5١م)‏ خطوة أولى نحو نظرية بنيوية في اللغة واللغة الأدبية واللغة 
الشعرية. أما عبارة "'مدرسة براغ' فقد استخدمت لأول مرة بشكل محدود في الأوراق 
البحثية للقاء الدولي الثالث للعلوم الصوتية المنعقد في أمستردام عام ؟157”5١م:‏ من أجل 
الإضارة إلى علم الصوتيات الذي ابتدعه لغويو دائرة براغ. 

وفي الثلاثينيات. فرضت الحلقة نفسها على المشهد المحلي بوصفها تنظيمًا ثقافيا 
قوياء إذ جاء إسهامها الأول في شكل مجلد صغير الحجم بعنوان مازاريك واللغة (١117م)‏ 
يحتوي على محاضرات ألقاها موكاروفسكي وياكوبسون مهداه إلى الفيلسوف مازاريك 
7.20.1523 رئيس جمهورية تشيكوسلوفاكيا (بمناسبة عيد ميلاده الثمانين). غير أن 


(1) توجد مجموعة الأوراقٌ التي نوقشت في دائرة براغ اللغوية بين عامي 6155م 5542م فى: .(لك) فعاك321:1 
0.607-2]م .كناك 
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حلقة براغ شدت إليها الأنظار بقوة حين تضامنت مع الكتاب والشعراء التشيك الطليعيسين!") 
ضد جماعة الصفائيين المحافظين على نقاء اللغة الذين حاولوا- بطريقة تفتقر إلى حكمة 
عملية- الحذ من التجريب في اللغة الشعرية المعاصرة. وتصوغ سلسلة المحاضرات 
السجالية المتوالية والمنشورة تحت عنوان (التشيكية المعيارية وثقافة اللغة. ”“15م)- 
مبادئ حلقة براغ في اللغة والثقافة والمشروع الفكريء وهي المبادئ نفسها التي ظلت ذات 
أهمية حتى اليوم (انظر في ذلك 2016 ,732548).: كما استمرت أيضا الدراسات الخاصة 
بتاريخ النظم 7/55 التشيكي القديم والحديث (ياكوبسون. موكاروفسكي). والدراسات 
الخاصة باللهجات التشيكية وتاريخ اللغة الأدبية التشيكية (وكلتاهما قام بهما هافرتيك): 
ونشرت هذه الدراسات جميعها في مجلد خاص من مجلدات موسوعة أوتا النمونجية 
(8ذلءعهم52295»10 0118:5) (154١م).‏ وفي عام 1576م أصدرت الدائرة دوريتها 
التشيكية المعنونة ب 5]0165110114 © 50110 (-الكلمة والفن الشفاهي). مستغلة بدلك القر ابة 
الإتيمولوجية القائمة في اللغات السلافية بين المصطلح المخصص للفة والمصطلح 
المخصص للأدب. وسرعان ما أصبحت الدورية منبرًا- له مكانته- للغويات الحديئة 
والنظرية الأدبية. إضافة إلى أن هناك ثلاثة أعمال واسعة الانتشار دعمت الموقف الثقافي 
لحلقة براغ اللغوية في ظل شروط سياسية سريعة التغير:الأول. مجلد احتفالي بعنوان 
(الجذع والغموض في عمل ماشا 0:12 5" 51222 04 9-ع)351425 لمة 50ه10) (8؟1 ١م).‏ 
والثاني. عمل جماعي مبسط بعنوان (قراءات في اللغة والشعر ع8هنعهذ! ده كعستلدء8 
3 3804) (1547١م).‏ أما العمل الثالث فكان عبارة عن سلسلة من البرامج الإذاعية 
(عن اللغة الشعرية) (5151١م).‏ 


(؟) بدا تضامن المنظرين التقدميين مع فنائي حركة الطليعة في التزليد قبل تكوين دائرة براغ اللغوية: ودام لوقت طويل. فقد 
كان موكارو قسكي على علاقة وثيقة بالشاعر السوريالي فيتزلاف تيفال 8207131 11625131 وبكاتب النثر التجريبي 
فالديز لاف فائكور' 7/1153 '2310415131/. أما رومان يأكويسون الذي كان عضوا نأشطا في حركة الطليعة الشعرية 
الروسية فعقد علاقات حميمة مع الشعراء والفنانين التشيك بعد وقت قصير من وصوله إلى يراغ: "الشعراء والففانون 
التشيك جعلوني عضوا في دائرتهم. فصرت قريبَا جا منهد... كما أتاحت لي معرقتي الحميمة بالدوائر الفنية التشيكية 

أن أدرك إدراكا تاما قوة الفن الأدبي التشيكي منذ العصور الوسطى حتى اليوم .كن :143.م .كناع0210]) 
لحمامطدا لمعتصسغطا) .قتست 1 تممعطم لد[ محصية؟] .ءءء عععطمع لاط تععدام ها .اما تنادانا 
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وقد تزامن انتشار تأثير حلقة براغ اللغوية مع انتشار أصوات النقاد اليمينيين 
(التقليديين في علوم اللغة والأدب) وأصوات النقاد اليساريين (الماركسيين) على حد سواء. 
أما المواجهة الأولى على الأرجح بين البنيوية والماركسية في القرن العشرين فقد جسدها 
السجال بين أعضاء دائرة براغ اللغوية والشيوعيين الماركسيين (بين عامي ٠19١م‏ 
و5"4١م).‏ 

وفي السنوات الأخيرة لاستقلال تشيكوسلوفاكياء وحتى في أثناء الاحتلال الألمانى: قام 
أكاديميو مدرسة براغ بتنظيم أفكارهم عن الشعرية والجمالية البنيوية على المستوى 
المنهجي. فنشروا أفضل أعمالهم في التحليل الأدبي. وحين أغلق النازي الجامعات التشيكية 
في نوفمبر 575١م‏ داوم أعضاء الحلقة على الاجتماع في المنازل والشقق الخاصة. ئم 
استأنفت الحلقة نشاطاتها العامة في يونيو 545١م.‏ غير أنها كانت قد خسرت بعض قادتها 
إما بالموت الطبيعي (تروبيكوج وماتزيوس) أو بالنفي (ياكوبسون و ويليك). إلا أن الكثير 
من أعضاء الحلقة شغلوا في هذه الفترة مواقع رئيسية في جامعات تشيكوسلوفاكيا 
وأكاديمية العلوم التي أنشئنت في هذا الوقتء إذ أصيبت تشيكوسلوفاكيا بعد الحرب (بين 
مايو 145١م‏ وفبراير 1544١م)‏ بنوبة قصيرة من الديمقراطية؛ انتعشت خلالها بنيوية 
مدرسة براغ. وفي عام 145١م,‏ زار موكاروفسكي باريسء وألقى محاضرة عن البنيوية 
في معهد الدراسات السلافية: قدم فيها عرضا توضيحيا مقتضبا لاخر ما توصلت إليه 
مدرسة براغ من أفكار حتى يستفيد منها المستمعون الأجانب. غير أن المحاضرة لم تنشر 
باللغة الفرنسية: ومن ثم لم يكن لها أدنى تأثير على المشهد الفكري الباريسي. وفي عام 
6م أعيد طبع المجلد الثالث. وهو عبارة عن تحرير لأعمال مختارة من موكاروفسكي 
تحت عنوان (فصو ل من الشعرية التشيكيهة 06)1م طع026) دده 5ع ]دردط0)): كما طبع 
آخر عمل يُمِثْل بنيوية مدرسة براغ وهو دراسة فوديكا المعنونة ب(بدايات النثر الفنسي 
التشيكي (©2:705 15]1): 4 طاءع02) 01 كع 0أسدنعء85 ©186). وبعد ذلك بوقت قصير 52 
نشاطات الحلقة بشكل مفاجئ بعد إلقاء اخر محاضرة في ١“‏ ديسمبر 155/8م. 
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لم يكن أعضاء حلقة براغ اللغوية منسجمين فيما بينهم؛ إذ كانت الخلافات 
والسجالات والتوترات الشخصية أمرًا محتوما في مناقشاتهم خلال الاجتماعات! . ومع ذلك 
تبدو الافتراضات الأساسية التي قدمتها مدرسة براغ أكثر تجانسا مما قدمته الشكلية 
الروسيةء وعليه يمكن أن نقدم هاهنا مختصرًا مفيذا لنظرية براغ. ووفقا لما يقوله 
ماتزيوس حققت الأفكار التي أذاعتها حلقة براغ اللغوية نجاحا سريعا؛ لأنها لم تكن وليدة 
الصدفة وإنما كانت تفي ب'ضرورة فكرية ملحة' لدى هذه المجموعة العلمية 
الدولية (137 .م , 164 865©4). وتعتبر بنيوية براغ خطوة في تطوير الفكر النظري الذي 
ساد القرن العشرين: كانت بمثابة محطة من محطات النموذج المعرفي ما بعد الوضعي في 
اللغويات والشعرية الذي استهله فردينان دي سوسير والشكلانيون الروس. 


إيستيمولو جيا مدرسة يراغ 
تولى شعريو مدرسة براغ إعادة صياغة الاهتمامات التقليدية بدراسة الأدب في 
إبستيمولوجيا ما بعد وضعية متقدمة. تأسيسا على المبادئ الاتية!": 


(©) استحوذ ياكوبسون على محيط دانئرتي موسكو وبراغ بالكلمات الأتية: 'إذ أتذكر الأن ما كان يسود النقاشات من حماسة 
وحيوية كانت تحفز وتشحذ وتختبر أفكارنا العلمية- لابد أن أعترف بأنني لم أشهد منذ ذلك الحين مجادلات متأنية 
ومدروسة في أي مكان آخر” (511..11.0.51). وقد كان ويليك مخلصا لروح مدرسة براغ عندما صرح بدينه العميق 
لعمل موكاروفسكي وياكوبسون وللجو المثير الذي خلقته دائرة براغ اللغوية والذي “يمكن أن يُعَبْر عنه أفضل تعبير 
ونه بأنه تعاون نقدي مشحون بالخلاقات” (0ع200 5اكقطجددعء :191.39.م ./ضرمعط1) . 

(1) كان هذا الإنجاز مستحيلاً لولا التضافر القوي الذي حققته مدرسة براغ بشكل نموذجي بين اللغويين والمنظرين 
الأدبيين. وفيما يري ماتزيوس "عقد اللغويون قرانا تلقائيًَا بالنظرية الأدبية” (145.م .]1 19265©1). إذ استغرق لغويو 
مدرسة براغ استغراقا بعيداء بمن فيهم ماتزيوس» في دراسة الأدب. في حين كان منظرو براغ الأدبيون يعرفون تمام 
المعرفة النظرية اللغوية. وبات من المؤكد أن مدرسة براغ سوف تتبع تقليد المقايضة المتبادلة بين اللغويات والدراسة 
الأدبية. ذلك التقليد الذي استنه من قبل فيلهله فون هيمبولت 11112160104 50 7111116193 وواصله فردينان دي سوسير 
رومناممم أمأمعلنمع0) .إء2ك1201] عن:). وقد أفضت دراسة الأدب واللغة الشعرية في براغ إلى انطلاقات دالة في 
النظرية اللغوية. فعلى سبيل المثال لدت إلى صياغة ميادى عله الصوتيات .م ئلءرمصهن2 لصد وموطم!ة[) 

(22.م .دم نوما 1(/ 
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أولا: تماشيًا مع الفكر العلمي الحديث» تتبني دراسة الأدب المنحى البنيويء وقد 
حددت ورقة ياكوبسون المكتوبة باللغة التشيكية عام 515 ام مبادئ هذا المنحى الجديد. 
حيث صل فيها كلمة 'بنيوية": 'حال أن نجمل الفكرة التي يهتدي بها العلم حاليًا في مختلدف 
تجلياته» لن نجد وصفا ملائمًا سوى بنيوية ؛ فالعلم المعاصر عندما يتناول وضع ظاهرة ما 
بالدراسة يتناوله من حيث هو كل بنيوي مكتمل وليس مجرد حشد آلي للعناصر؛ ذلك أن 
مهمته الأساسية استجلاء القوانين الداخلية لهذا النسق؛ والكشف عمًّا إذا كان النسق 
استاتيكيًا أم ديناميًا"' (كما هو مقتبس عن 711.م ,11 ,5197 ,'"26)005066©1". أما 
موكاروفسكي فيرى البنيوية بوصفها 'موقفا إيستيمولوجيًا". جوهره الإبانة عن '"الطريقة 
التي يُشِيدُ بها النسق مفاهيمه؛ ومن خلالها يتفاعل معها". ومن وجهة نظر الناقد البنيوي 
'يغدو النسق المفاهيمي لكل فرع معرفي على حدة شبكة من العلاقات الداخلية المتبادلة؛ فكل 
مفهوم يتحدد بالمفاهيم الأخرى. وهو يحددها بدوره. ومن ثم يكتسب أي مفهوم تعريفه 
النهائي عبر الموقع الذي يشغله في النسق المفاهيمي الذي ينتمي إليه. وليس بتعداد 
محتويات النسق١"(68.م‏ ,]501:00 مباع20 :13.م ,1 ,كرعامه2) ,كدادكتلةه عاسو ). 


ثانيًا: ليست شعرية مدرسة براغ سوى نظرية تجريبية» تطورت أهدافها وإشكاليائها 
ولغتها الواصفة عبر العلاقة التبادلية التي أقامتها باستمرار مع التحليل الأدبي. وقد أدرك 
فوديكا هذا الملمح الذي يمثل صلب عمل موكاروفسكي حينما قام بتقييم منهج معلمه: 'لم 
يبدأ موكاروفسكي عمله انطلاقًا من الإشكالات الجمالية العامة ذات البعد الفلسفي الصميم. 
وإنما بدأ من الدرس التجريبي للمادة اللفظية في الأعمال الأدبية (11.م ,9)ؤوع»124). وقد 
أقر جرفينكا هكلد»2©57) بدوره المبدأ المعرفي نفسه.ء بعد تقييم نتاج معلمه فوديكا: 'ثنمة 
العديد من الأفكار اليوم بخصوص العلاقة بين الماركسية والبنيويةء وبين الوجودية 
والبنيوية.... إلخ؛ كما لو أننا مضطرون إلى المقابلة بين نزعات فلسفية متناقضةء مع أن 


() أشار موكاروفسكي إلى التماثلات والاختلافات بين البنيوية والوحدة البيولوجية الكلية (كانا5:2) 2#ؤتامط أهنأعهاونط ©) 
(29.م .] .عامنمنك .أ ١واذموزمم‏ . كما اختص ترنكا المنطق العلانقي عند وقكل يكونه مصدرا من المصادر التي 
حفزت إلى البنيوية (159.م .15]15ناع 38 1نا). أما علاقه البنيوية بمنطق الحدود الكلية رعو 0/ممم16م-وءامطنن 1ه عزعنا 


عند هوسرل ولينيفسكي فقد نشأت مؤخرا فحسب (وعنع]2 .انوع ]| انالا لصد طلتورك عم ). 
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البنيوية كما فهمها موكاروفسكي وياكوبسون وفوديكا وأتباعهم... ليست فلسفة: وإنما هي 
نزعةً منهجية تتبناها بعض العلوم: وبصفة خاصة العلوم المهتمة بأنساق العلامة 
واستخداماتها المتعينهة' (331.م ,''أنع516)00010 1١00110٠6‏ 0") . 

ثالثا: يقر نْ الدرس الأدبي الشعرية المجردة ذات التصنيفات الشاملة بالشعرية 
الوصفية التي تنشغل بأعمال أدبية متعينة. ولم يكن قد تم البحث في هذا المبدأ 
الإبستيمولوجي من قبل على المستوى النظريء بل أفصحت عنه الممارسة في كتابات 
مدرسة براغ. وقد توفرت دراسةً موكاروفسكي لقصيدة "مايو' 8129 على هذا النموذج؛ إذ 
كشف في مقدمتها عن عن الإطار المفاهيمي لكيفية وصف البنية الشعرية (انظر ما سيأتي): ثم 
شرع بعد ذلك بمقتضى هذا الإطار في وصف البنية التي تنطوي عليها إحدى روائع 
الرومانسية التشيكية. بادنا من الكيفية الصوتية لعمليات الدلالة منتهيًا إلى وصف التنظيم 
التيماتي. ثم تبنى فوديكا في كتابه بدايات 5ج86717 منهجا أشاعه فيما بعد رولان بارت 
65 00واهع في كتابه 5/2: قوامه تغذية المقاطع التحليلية: التي تنصبُ على 
نصوص بعينهاء بأفكار نظرية حول موضوعات يستثيرها التحليل. أما ياكوبسون فقد أثار 
في بحوثه الشهيرة المعنية بعلم الشعرية الإشكال النظري الخاص بالتصنيفات النحوية فسي 
الشعر: ثم حلل بعد ذلك عدذا من القصائد حتى يكشف عن النسق النحوي المميز لها. 

رابعًا: افترضت إبستيمولوجيا مدرسة براغ وجود فارق جوهري بين القراء العاديين 
والباحثين الخبراء بالأدبء ذلك أن أية قصيدة - فيما يرى ياكوبسون؛ مثلما الحال في 
المؤلف الموسيقى - 'تتيح للقارئ العادي إمكان الإدراك الففيء غير أن ذلك لا يوفر 
الشروط الضرورية والكافية التي يقتضيها التحليل العلمي' (.1] 116 .1 .65::ع101410). وقد 
عززت النظرية الرياضية الخاصة بعملية التواصل هذا المبدأ الإبستيمولوجي. في فترة 
بنيوية مأ بعد الحرب(.؟؟ 02.89 01171١‏ .معط ع56). غير أن أكاديميي 
مدرسة براغ أدركوا أن منْ يقوم بدراسة التواصل البشري ليس مجرد مهندس علامات: إد 
ينبغي عليه التعامل مع ظاهرة دلالية وثقافية: ومن ثم فوضغه المعرفي ليس ثابتا بل 
متحركا يعتمد على شخصيته وغرضه من البحث. ويقف هذا الدارس في أمرحلة تمهيدية" 
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من درسه موقف "المشاهد الخارجي المنفصل عن موضوعهة". أي يقف موقف المحلل 
الخفي'. وسوف تفضي به هذه المرحلة إلى 'مقاربة داخلية للغة محل الدرس بمجرد أن 
يلعب المشاهد دور 'الشريك الاحتمالي أو الفعلي في تبادل الرسائل اللفظية بين أطراف 
التواصل الكلامىء أي يصير بالضرورة عضوا في جماعة التواصل سواء أكان عضوا سلبيا 
أم إيجابيا'(0.574 .111 ,511 .''160أهء نه باضه امد ى أ)أدتسعومئآ'' .مموطمعالدل)ء 
ويمنح هذا الوضعٌ المتحركَ دارس التواصل البشري تعددية معرفية حرة وفاعلةً؛ ذلك أن 
كونه محللا خفيا يتيح له البدء 'من النص إلى الشفرة:: أما كونه ملاحظا مشاركا فيتيح له 
فهم النص من خلال الشفرة (0.277 ,11 ,511 ,لمعطءاء2 ,وموطمعاجل). وتفي هذه 
الأوضاع المعرفية باحتياجات المنظر الأدبي المختلفة دون التشويش على الفعاليات الأدبية 
العمليه (مثل الكتابة والقراءة) بنشاطات إدراكية تهدف إلى الفهم النظرى. 


خصوصية التواصل الانبى 

كان النموذج المعرفي ما بعد الوضعي الذي أوضحناه (أعلاه) » والذي هو الأساس 
في إبستيمولوجِيا مدرسة براغ: قاطعا في صياغة معتقداتها النظرية» تلك المعتقدات التي 
أخذت بعين الاعتبار طبيعة الأدب؛ إذ رسم أكاديميو مدرسة براغ حدود نظرية شاملة فسي 
الأدب تشتغل ضمن السميوطيقا العامة وجمالية السميوطيقا. وقد اعتبروا الدافع 
السميوطيقي منذ البدء مغايرا للدرس الأدبي التقليدي مغايرة جذرية: 'سوف يميل منظرو 
الفن على الدوام- بدون التوجه السميوطيقي- إلى اعتبار العمل الفني تركيبًا شكليًا خالصاء 
أو صورة مباشرة لميول المؤلف النفسية أو حتى الفسيولوجية؛ أو صورةٌ مباشرةٌ لواقع 
معين يعبر عنه العمل. أو ربما انعكاسا لموقف إيديولوجي واقتصادي واجتماعي 
وثقافي '(2.87 ,نا اعلا ا :2.87 ,إ[أاعاو 7 1016اك ,"دنآ '',لاءا2015قلآن11). ومن 
ثم تغدو جمالية السميوطيقا انتفاء تاما لكل أشكال الحتمية؛ إذ تخالف الرؤى الراسخة في 
الفن وبخاصة المفاهيم الشكلية والتعبيرية ومفاهيم المحاكاة والسوسيولوجيا. 
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بات من المعروف أن لغويات سوسير كانت مصدر إلهام قويا لسميوطيقا الأدب في 
القرن العشرين. غير أن مدرسة براغ لم تصنف الأدب وأشكال الفن الأخرى تحت النموذج 
اللغوى؛ وإنما ربت الجمالية بالسميوطيقا العامة مباشرة دون تمريره عبر اللغويات (انظر 
أيضا الفصل الرابع). كل أشكال الفن- الأدب. الفنون البصرية؛. الموسيقىء المسرح. 
السينماء فن العمارة» الفن الشعبي.... إلخ- تشكل حقل العلامات الجمالية. غير أن هذه 
الأشكال تختلف جوهريًا من حيث أسسها المادية وطرائقها في الإدلال وقنوات التواصل 
الاجتماعي. ومن ثم فاللفةً والأدب والفن أنساق نوعية تندرج تحت نسق الثقافة الإنسانية 
الشامل: ويقتضي درمنها سميوطيقيًا طرائق ومناهج نوعية تناسب نسق كل منها. 

تتمركز سميوطيقا الأدب في مدرسة براغ حول فكرة الأدب من حيث كونه شكلا من 
أشكال التواصل. ولوعدنا إلى الشعرية الرومانسية سنجد أن فكرة الأدب تقتضي وجود 
مقوؤمات خاصة في عملية إنتاج 'الرسالة' الشعرية (النص) وفي بنيتها وعملية تلقيها. وقد 
وجد أكاديميو مدرسة براغ إطارًا نظريًا يدفعهم نحو هذا الطريق في عمل كارل بوهلر 51ه؟! 
#عاطيسظ (و بخاصة في عمله المعنون ب 58787/11600:6): حيثما يحدد 'مخطط المبادئ" 
الذي اصطنعه ثلاثة عناصر أساسية يتضمنها كل حدث كلامي: مرسلء. ومستقبل.» ومرجع 
"الموضوع' أو 'الوقائع' المشار إليها). واشتقت شتقت مدرسة براغ من هذا المخطط ثلاث وظائف 
أساسية في اللغة: الوظيفة التعبيرية وهي توَجّه الحدث الكلامي نحو مرسله. الوظيفة 
الإرادية وهي تتوجه بالحدث الكلامي نحو المستقبلء والوظيفة الإحالية الني تحيل إلى 
المرجع'". وتتمايز هذه الوظائف على المستوى النظريء إلا أن كل حدث كلامي يتضمن 
الوظائف الثلاث كلهاء غير أنها تشتغل بطريقة تراتبية.» وتحدد الوظيفة المهيمنة الطبيعة 
الخاصة للحدث الكلامي!". 


(8) لم يُستخدم مصطلح الوظيفة بالمعنى الرياضي في اللغويات الوظيفية لدى بوهلر ومدرسة براغ. وإنما استخدم بمعنى 
"الهدف" أو "الغاية" (0.121 .انرمق .لأعأكمعان1آ :خناتصك أ لدكنا طتصاة دعكا لهاذ .)ن). 

(1) يُبدي هلنستن 110168235161 في عمله للمعنون ب(الشعر) إعجابًا شديدا يفكرة "التعدد الوظيفي" من حيث كونها إنجازا 
مهما من إنجازات الفكر الوظيفي الحديث: وهو بثلك بشير على وجه الخصوص إلى التقليد الذي أشاعه بوهلر 366) 
-تعصتامةة! .381 امم .مسستاممتايصا3 عاتا حم" :.]95.مم .مسكتا ص5 .ممماعمء8 مكل 

(354.م .مسريرمعءئع2/ لافومق8 
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لقد قبلت براغ النزعة الوظيفية عند بوهلرء وقامت بتعديلها. وليس من الغريب أن 
التعديل الأول الذي أدخلته كان مدفوعا بالحاجهة إلى تفسير عملية التواصل الأدبي 
(الشعري)؛ إذ لاحظ موكاروفسكي أن طبيعه التلفظ الشعري تقتضي تنشيط العنصر الرابع 
في التواصل- الذي تجاهله بوهلر- وهو اللغة (العلامة اللغوية) نفسها. وبذلك تَمْ اكتشاف 
الوظيفة الجمالية التي احتلت وضعا يُعارض كل الوظائف الأخرى. إن الوظيفة الجمالية بما 
هي 'إلغاء لأي غرض خارجى:. تحول الأداة إلى غاية' (0.42 ,1 ,رام /اممك ,''معاناه)وع") 
غير أن 'سلبية" الوظيفة الجمالية مقارنة بوظائف اللغة الأخرى تصير 'خاصية إيجابية' لو 
تأملنا آثارها على وجود الإنسان وخبرته: ' تفضي الظاهرة الجمالية بالإنسان مرة بعد مرة 
إلى إدراك الواقع في تنوعه وتعدده' (014:). وبالنسبة إلى أكاديميي مدرسة براغ كانت 
النشاطات الجمالية مختلفة عن النشاطات العملية؛ غير أنها ليست أقل ضرورة لوجود 
الانسان :176121655]عع101 لا “ع0 هه :0.140 ركنا تسكتلد” تاءائصاك بكلتتدخط© ك) 
.('ءأع15010' ' بهله؟ لقعا 461 .م ,"ألتعع كمه ت امه“ بلتسطءو 

أما المرحلة الثانية من تطوير مخطط بوهلر فكانت نموذجٌ ياكوبسون الشهير لعملية 
التواصل اللغوي (18-51 .مم ,111 ,5177 ,"'عء1إكذدع0نءظ1"): وهو النموذج الذي تمت 
صياغته فيما بعد. غير أن جذوره تعود إلى النزعة الوظيفية عند مدرسة براغ. وفيه وسّع 
ياكويسون عناصر التواصل إلى ستة عناصر متأثرًا بنظرية التواصل الرياضية؛ وهذه 
العناصر هى: 'مرسل' و'مرسل إليه' و'رسالة' واسياق' (مرجع') و'وسيط' (قناة اتصال) 
واشفرة”؛ ومن ثم تتمايز ست وظائف لغويه هى: انفعالية". و'إرادية' و'شعرية" و'إحالية' 
و'اختبارية" و 'ماورانية". وأما فيما يتعلق بالوظيفة الشعرية فقد اتخذ ياكوبسون إزاءهما 
خطوة مهمةء لم يلحظها سوى القليل. حيث عرفها بأنها 'النزوع نحو الرسالة في حد ذاتها. 
أي التركيز على الرسالة نفسها" (0.25 ..0]4:). وهذا الانتقال من تركيز موكاروفسكي على 
'العلامة" (اللغة: الشفرة') إلى التركيز على 'الرسالة: (النص) يشير إلى التغير الذي طرأ 
على تصور الأدب في فترة ما بعد الحرب من حيث كونه نصا بدلا من كونه لغة. 
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ولعل السبب في عدم الاهتمام الكافي بالتعديل الدي أدخلته مدرسة براع على 
اللغويات الوظيفية. شيوع نسق وظائف اللغة كما وضعه بوهلر. وقد كان الدافع وراء هذا 
التعديل اهتمام أكاديميو براغ بنظرية اللغة (الأدبية) المعيارية: ومما حفز إلى هذا الاهتمام 
السجال الذي دار عام 577١م‏ (انظر أعلاه؛ التاريخ). لقد لاحظ بوسلاف هافرنيك 
11131 37اونانا50 وهو عضو بارز في براغ, أن اللغة المعيارية من حيث كونها أداة 
أولية لعملية التواصل في المجتمع الحديثء لابد أن تقوم بالعديد من '"الوظائف الاجتماعية' 
ذات الطبيعة الخاصة (0.16 ,5/2416 ,500126). حيث تستخدم في التعبير عن 'نتائج الفكر 
الفلسفي والعلمي والسياسي والقانوني والإداري (20.م ,54:01 ,اأوعان])ء ويقصد هافرنيك 
بمصطلح 'الوظيفه الاجتماعية" الإأشارة بوضوح إلى دور اللغة المعيارية في النشاطات 
المجتمعية المختلفة وبخاصة دورها في تيسير النشاطات الثقافية. ولأن أحذا لم يققرح أو 
الوظيفية دون أساس نظرى. ويقترح هافرنيك الترتيب الآتي لوظائف اللغة واللغات الوظيفية 
المقابلة لها: 

أ: وظيفة التواصل اليومي- لغة تخاطبية. 

ب: وظيفة تكنولوجية- لغة تقنية. 

ج: وظيفة نظرية- لغة علمية. 

د: وظيفة جمالية- لغة شعريه. 

(2.14 ,166467 رمتصة :49 .م ,ء ناد ,لاامعانا) 

ومع أن "الوظيفة الجمالية' و'اللغة الشعرية: يقترنان على نحو يختلف عما عليه 


الحال في نسق بوهلر كما فهمه موكاروفسكي. لم يقدم هافرنيك تفسيرًا جديذا أو مختلفاء بل 
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كرر من جديد التغاير بين اللغة الشعرية واللغات المعنية بالوظيفة التوصيلية (تخاطبية. 


9 عم 


تقنية. علمية)!' '(0.15 ,.1514 ,0.51 ..15/4). 

لقد وفرت اللغويات الوظيفية الإطار اللازم لتحديد السمة النوعية التي تميز التوظيف 
الجمالي/الشعري للغة عبر مقابلتها بغيرها من الوظائف. وقام موكاروفسكي في عمله 
الأخير بفصل الوظيفة الجمالية عن ال'موضوع' (اللغة. النص) ليجذرها في ال ذات" 
(مستخدم اللغة). وبذلك يُعرّف هذه الوظيفة بكونها 'أسلوبا لتحقيق الذات في ممراجهه العالم 
الخارجي". مما يهيئ السبيل إلى دراسة أنماط الوظائف دراسة ذات طابع 'فينومينول وجي 
محض:. تتمايز بمقتضاها الوظائف المباشرة (العملية والنظرية) والوظائف السميوطيقية 
(الر مزية والجمالية) .ك :40.م ,ع«لااءلام/5 :69 .م ,وأناءاكء 2 11416اذ ,1516كا8) 
(5 -142 .مم ,ناعاوحممجدعانت 84 رلاعاونسالء/ :.]) 13 .مم .''لوأسوعاه1" ١1/0011,‏ كما 
تظل الوظيفة الجمالية مغايرة 'لأية وظيفة ذات طابع شخصي ولأي وضع للوظائف 
الشخصية '(0.244 ,ال م5 ,200.ج ,جاناء اكه > 1:016]؟ ,ناح اطوءط >1) ٠‏ غير أن 
اعتمادها على الذات يضفي عليها طابعا شديد النسبية”. مما يجعل حقل الظاهرة الجمالية 
غير مستقر إطلافا؛ إذ ستضطلع التغيرات الوظيفية بإعادة ترسيمه على الدوام: 'تبرز 
الوظيفة الجماليةً على الفور وتتضخم كلما ضعفت الوظائف الأخرى: أي كلما تراجعت أو 
تغيرت. إضافة إلى أنه ما من موضوع ليست له وظيفة جمالية؛ أو على العكس لابد من 
وظيفة جمالية أي موضوع' (104). 

يشي هذا الانطلاق من النزعة الوظيفية عند بوهلر بانشغال موكاروفسكي المؤقت 
بالجماليات الفينومينولوجية في أواخر ثلاثينيات القرن؛ إذ نلحظ في كتاباتنه تحولا من 
أسلوب اللغة الشارحة التحليلية إلى أسلوب المجازات الشعرية المنمقة التي تميل إلسى 
الغموض. ويؤكد هذا الانعطاف أن تعاليم مدرسة براغ قد تشكلت عند مفترق طرق تلتقي 
)٠١(‏ شمة ما يُملال النزعة الوظيفية السوسيولوجية عند هافرنيك في علم الإْث جرافيا الوظيفية الني افتتحها في براغ 


بوجاتير جوف نمت 3 ٠‏ ويخاصة في عمله المعنون تك كد أ ادق ٠‏ ولجد هاهنا صياغة لفكرة السمطفقة 
الاجتماعية (دددم زان دم ادرذع .لال 1!1د1]! .ان) 
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فيه نزعات فكرية عديدة. لقد حاول أكاديميو مدرسة براغ بدأب تحديد خصوصية عملية 
التواصل الأدبي عبر ثلاث طرائق: اللغوي والسوسيولوجي والفينومينولوجي. وعلى الرغم 
من أن مقارباتهم كانت في تشابهاتها واختلافاتها غير واضحة أنذاك فإننا قادرون اليوم على 
تبيان أنها تمثل بوجه عام السياق الفكري الذي ولدت فيه سميوطيقا مدرسة براغ. 
البنية الاندية 

لقد اعتبرت شعريةً مدرسة براغ الأعمال الأدبية بنيات (جمالية) شعرية نوعية. 
تجاوبًا مع إبستيمولوجيتها البنيوية (انظر أعلاه). وما أنجزته براغ بهذا الخصوص يعد 
تطويرا فعليًا لنموذج البنية الشعرية"". وقد فضلت بنيوية مدرسة براغ نموذجا متعدد 
الطبقات للبنيات الدالة؛ ففي نسختها اللفوية: تغدو اللفة بنيةً ذات مستويات مختلفة 
ومندمجة لكيانات (صوتية وصرفية وذات تشكيل صوتي ومعجمية ونحوية تركيبية) 
(''1"22ك'"' ,وعضصخ2] .1©). 

وبطريقة مشابهة تغدو البنية الأدبية تراتا للطبقات بمقتضى نموذج الشعرية متعدد 
الطبقاتء إلا أن هذا النموذج ينطوي منذ بداياته على ملمحين يمايزانه إلى حد بعيد عن 
قسيمه اللغويء الأول منهما أن الطبقات اللفظية (الصوتية والدلالية) تتممها طبقة من 
التيمات ليست لها طبيعة لغوية (البنية التيماتية)ء وثانيهما أن التعارض الجمالي بين 
'المادة' و'الشكل' يُظلل كل الطبقات. وقد نص موكاروفسكي صراحة على استقلال الطبقة 
التيماتية عن اللغة: 'لن نحاول... اختزال عناصر اللغة والعناصر التيماتية في مفهوم واحد: 
كما فعل بعض المنظرين ممن يدُعون أن العمل الأدبي ينطوي فحسب على عناصر اللفة 
دون غيرها' (11.م ,111 ,ا1)0م54 ,.[119).: غير أن موكاروفسكي يؤكد على ضرورة 


)١١(‏ يعود تقليد النموذج البنيوي في الشعرية إلى أرسطو في نظريته عن التراجيديا التي أسسها وفقَا لمبادنه العامة في 
منطق العلم وفلسفته. ثم صار النموذجٍ البنيوي مورفولوجنا في المرحلة الرومانسية نحت تأثير التفكير العضوي. أما 
بنيوية مدرسة براغ فقامت بوضع أسمر النسخة السميوطيقية لهذا النموذجٍ. ويم انتقال النموذجٍ البنيوي من المحطة 
المنطفية إلى المو رفولوجية إلى السمي ولوجية خبطا رنيسا في تاريخ الشعرية اماررملنعن0() اع2ءان7] عن:) 


(ىى1امم2م. 
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ربط الطبقات اللغوية بالتيماتية فلا يمكن التعبير عن الكيانات التيماتية في الأدب سوى 
بالوسائل (اللغوية) اللفظية. ذلك أن التيمات واللغة يكونان مغا 'مادة الأدب. وتتحول 
'المادة' إلى بنية مؤثرة جماليا عن طريق الشكلء الشكل بما هو- في صياغة موكاروفسكي 
التي تتسم بالجدة- قوة دينامية تنطوي على إجراءين يشتغلان على نحو مترابط: عملية 
تحوير وعملية تنظيم. والتحوير بما هو 'قلقلة وتحريف لشكل المادة الأضلي' (.514:) عملية 
ضروريةً؛ غير أنه ليس شرطا كافيا للبناء الجمالى؛ فالخطاب العاطفي أو المرضي مثلاً 
يتوفْرُ كل منهما على تحويرات أيضاء إلا أنها بلا أدنى وظيفة جمالية. أما نموذج البنية 
الشعرية فيقتضي اقتران عملية التحوير بعملية من التنظيم؛ ويتحقق ذلك بطريقتين: الأولى 
أن تتم عملية التحوير بطريقة منظمة بحيث تنتج 'أدوات شكلية", والطريقة الثانية أن تتبادل 
الأدوات الشكلية العلاقات فيما بينها مما يفضي إلى 'إحداث تناغم' بينها. 


وفي إعادة تشييد موكاروفسكي لنموذجه البنيوي ما يفحم الادعاء المتكقرر الذي 
يذهب إلى أن شعرية براغ لا تتأسس إلا بحسب مفهوم "الانحراف' '' وحده. وبذلك يتضح 
الدور المحدود الذي لعبته اللغويات في نموذج الشعرية؛ حيث ينحصر دورها في مجال 
العناصر "المادية' للغة التي يتعذر وصفها دون مفاهيم وتصنيفات لغوية دقيقة؛ غير أن 
جوهر نموذج مدرسة براغ- أي البناء الجمالى- يقتضي نسقا مفاهيميًا نابعا من الشعرية. 

إن الجماليه السميوطيقية التي طورها موكاروفسكي في عقد الثلاثينيات تعود 
بالتعديلات الجوهرية إلى نموذجه الأصلي. ذلك أن الاختلاف بين “المادة ' و"الشكل” اختلاف 
نسبي حيثما تكتسب وحدات البنية الشعرية 'قيمة تشكيل المعنى': كل وحدات البنية الشعرية 


(١١)ومصدر‏ هذا التصور الخاطئ ورقة موكاروفسكي المعنونة ب"اللغة المعيارية واللغة الشعرية: المعروفة من ترجمة 
إنجليزية باكرة 01067م/ .0 لكين)) . ولايد لهذه الورقة ان تقرأ في سياقها السجالي: على النقيض من الضوابط الاعتباطية 
التي فرضها الصفانيون التشيك المحافظون (انظر فقرة التاريخ في هذه لالدراسة)؛ داقع موكاروفسكي عن حق لغة الشعر 
الحديث في "أن تنحرف” عن معاييز اللغة التشيكية القاعدية. كما أكد الدارسون الجادون لشعرية منرسة براغ على 
افوااجية ميذنها الجال + تتيك لللقة التتعرية معاير 'اللغة اقفياكا عضوذا وتظائيا: غير له نهاك نتفبك بالاتطسام 
ديق زلعللفن «أمقطممك :1185م ناأمعله نزت لأ تعحظ .لمت نلاناةا). وأطلق فان بير كءك”1 12:/ا على هذا المبدأ 
الجمالي تعبير “العمل الطليعي المنتظم" (7. .15/15/م؟). 
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التي نسميها وحدات شكلية هي... حوامل للمعنىء أي هي علامات جزئيةً في أي عمل فني. 
وعلى العكس من ذلك: تعد الوحدات المعروفة بالوحدات "التيماتيه . بحكم طبيعتها. علامات 
تكتسب معنى تاما في سياق العمل الفني فحسب 2 5/416 ,''لالاتكتلة" ناكا نتاد 0") 
(.1011 .نم .اماد : .11211 .م .جي]1إعاد». ومن ثم يغدو العمل الأدبي من منظور 
سميوطيقي بنية كلية ذات طابع دلالي. ولا يطال الطابع الدلالي هذا البعد 'الرأسى' (متعدد 
الطبقات) فحسب. وإنما يطال بتأثيرد أيضا البعد 'الأفقى' (الخطى) الذي ينطوي عليه 
النموذج. ليس النص الشعري متوالية زمنية أحادية الاتجاد. وإنما هو عملية من التراكم 
الدلالى: أي هو عملية نمو' للمعنى ذات طابع مزدوج. نمو يتم ضمن حدود الجملة وما 
وراءها(46-55 .رم ,. 17624 :21 -113 .جزم ,1 ,رامااصهما .»ء» جذل 0). ولو لمن التراكم 
الدلالي الذي يقتفي أثره القارئ تماسك النص الشعري فيُضفي عليه طبيعته الكلية: كل 
علامة جزنية تستجدء ويعيها المتلقي أثناء عملية التلقي... لا ترتبط فحسب بكل العلامسات 
الأخرى التي وعاها المتلقي من قبل. بل إنها تَعَيْرْ بقدر ضنئيل أو كبيير من معنى كل 
العلامات التي سيقتهاء وبالمقابل يؤثر مجمل ما سبق من علامات في معنى أية علامة 
جزئية تستجد على وعي المتلقسي"' :112 .م ,و/ناءا)كت» > 3]1:416 ,'"تاكتله ناأع ساد 0"') 
.(47.م ,1700 :ب .!]] 113 .مم1 ,راملاممكا ع جدل © .ك :. 11 5 .مرج بع نلااعغا تاد 


ومما لا شك فيهء يُعتبر ما قام به موكاروفسكي من إضفاء الطابع الدلالي على البنية 
الشعريةء ومفهومه عن المعنى الشعري من حيث هو عملية من التراكم الدينامي المزدوج 
الاتجاه- يُعتبر إنجازا تاريخيا جادا على مستوى الشعرية البنيوية» وقد تمت الإشارة إلسى 
ذلك غير مرة :'5ا<ء)00' بنعادعء"0) :.1) 31 .زم ,'اأأعلع نابعلعت طء514' ,ممع جر ) 
الاعلأمتضلااء'؟ :؛*جعيرة' لاعملعاك لمج ع«عماءا)دك :0.208( ,0/7 ءالط ,تكاكعمتككواد 
عاعاه/ :.!)؟ 56 .ام ؟76]15111ناا )5/7 .“اصازوه8 :125-71 .زم ."لعاأودمت” د انلا ' 
.(240.م ,57:0:] »)1161465 . ولا يقل عن ذلك في هذا السياق إسهام فوديكا في 
النموذج البنيوي على مستوى النظرية والتطبيق التحليلي: إذ لا يعتبر كتابه المعنون ب 
"بدايات النثر الفنىي التشيكي الحديث' عدوم 15١16‏ ابف4 !لع ) 1006271 [0 دع77:11:1اع 1806 
مجرد دراسة تاريخية لمرحلة حاسمة من مراحل نمو الأدب التشيكيء وإنما يمثل. أيضاء 
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الذروة النظرية لعلم السرد البنيوي في مدرسة براغ”". ففيه قام فوديكا بتعديل النمودذج 
متعدد الطبقات عند موكاروفسكي عن طريق دمج المستويين الصوتي والدلالي في مستوى 
واحد هو المستوى (اللغوي) اللفظي. وبذلك تصبح البنية السردية عبارة عن علاقة تبادلية 
بين المستويين اللفظي والتيماتي. وتتمحور خطة فوديكا عن التيمات البنيوية حول ثلاثة 
مفاهيد: الحافز والمستوى التيماتي والعالم. يشير مصطلح "الحافز"- وقد نقل معناه عن 
توماشفسكي 101225116513" (عزتووع1) وموكاروفسكي ([71)- إلى الوحدة الأولية التي 
ينطوى عليها المحتوى السردي. أما المستوى التيماتي فينصطصوي على مجموعة من 
الموتيفات التي تتجانس تكوينيا بكيفية لا تكون معها متجاورة بل موزّعة على العمل بكامله. 
وتوجد هذه المستويات التيماتية الأساسية- الحبكة. الشخصيات. العالم الخارجى- تحت 
أسماء مختلفة في علم السرد التقليدى. يقدم علم التيمات البنيوي المستويات التيماتية 
بوصفها كليات بنيوية كبرىء مما يمهد الطريق إلى درس الحبكات والشخصيات وإطار 
القص من حيث هي فنات دلالية وليس بوصفها تمثيلات محاكاتية. ولم يمض فوديكا بدرس 
التيمات إلى منتهاه على المستوى النظري. واعتمد على اللغة العادية للتعبير عن معنى 
مصطلحات مثل العالم الخيالي” و العالم الروائي" و'"العالم المثالي'.... إلخ. 
لقد انشغل فوديكا انشغالاً كبيرا بدراسة التيمات؛ لأنه اعتبرها قناة يمرٌ الواقع عبرها 
إلى الأدب. ويمارس من خلالها دورا في تطويره (انظر ما سيأتي). ومن جهة أخرى تدعم 
العلاقة الوثيقة بين التيمات والطبقة اللفظية وضع التيمات الحيوي في البنية الأدبية. ومن 
ثم ليست التيمةٌ عند فوديكا 'بنية عميقة' مكتفية بذاتها ومستقلة تقريبًا عن 'البنية السطحية" 
التي تضطلع بالتعبير عنهاء وإنما تتشكل التيمة وتتعدل عن طريق أشكال التعبير. أي عن 
طريق أدوات الخطاب السردي الصغرى والكبرى. ولذلك يهتم فوديكا بأدوات الخطاب التسي 
تنشأ عبر ثلائة محاورء الأول هو السرد وخلق الشخصيات والوصف. وأما المحور الثاني 
)١١(‏ أوراق موكاروفسكي عن كَتَاب النثر التشيكي في القرن التاسع عشر والعشرين (المجموعة حاليَا في المجلد الثاني من 
فصول مر الشعر التشيكى' تحت عنوان "عن النثر الشعري. بالإضافة إلى مقال ياكوبسون عر النثر عند باسترنك 


علذدك151 المعنون بي (لاءن انلاء111©11ء<1الهانة1)ء الذي يصوغ فيه تمبيزه الشهير بين الشعر (الاستعارة) والنثر 
(الكناية)- هذه الأعمال تكشف عن الاهتماء العميق لدى أكاديميي مدرسة براغ بالشعربات السردية. 
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فيشمل حديت السرد وحديت الشخصيت. بيئما يحئوي المحور الثثلالث على المناجاة 
والحوار. وقد شرع فوديكا في الدرس المنظم للأنماط السردية وحديث الشخصيات في 
أشكاله المختلفة'" متأثرًا بنظرية موكاروفسكي عن تعارض المناجاة والحوار. 


سيميوطيقا الذات والسياق الاجنماعي للادب: المعايير الادبية 

تنشغل الشعرية السيميوطيقية من حيث كونها نظرية في التواصل الأدبي بالعوامل 
الذرائعية التي ينطوي عليها النشاط الأدبى- أي تنشغل حتمًا بذوات عملية التواصل 
(المرسل والمستقبل) وبالشروط الاجتماعية التي يحدث فيها هذا النشاط. 

وقد صاغت براغ سيميوطيقا الذات الأدبية بالإفادة النقدية من نظريات الأدب 
التعبيرية والفينومينولوجية؛ إذ وجهت نقدًا عنيفا للحتمية التي تنطوي عليها النظريات 
التعبيرية.: وبخاصة زعمها أن "الإبداع الشعري” انعكاس ل الواقع النفسي' لدى المؤلف. 
وكما جاء في عبارة لياكوبسون بارعة الإيجاز أن التفسيرات المنطلقة من نظرية التعبيير 
ليست سوى 'معادلات دذات طرفين مجهولين" (371 .م .©ع 12:81:64 ,عل 00))»: وبذلك يتجاوز 
ياكوبسون النقد الإبستيمولوجي إلى النقد المضموني لاعتراضه على أحادية الحتمية 
النفسية؛ إذ أوضح بجلاء - مستخدما حالة ماشا 5135118 الشاعر الرومانسي التشيكي- أن 
'حياة" الشاعر و"عمله يحل أحدهما محل الآخر بالتبادل؛ حيث تكشف مقارنة مذكرات 
ماشاء أي نصه الخاص. بقصيدته الشهيرة مايو 8123. أي نصه العام - عن أن كلا النصين 
يسجلان مجموعة من الأحداث التي يُحتمل أن يقوم بها عاشق غيور: القتل أو الانتحار أو 
الاستسلام. ويؤكد ياكوبسون أن كل عن د ولد اث 'قد عاشها الشاعر. كلها حقيقي 
بصرف النظر عن أي من هذه الاحتمالات تَحَقَق في حياة الشاعر الخاصة وأي منها تحقق 
في 'عمله""'" (171.م ..4غطة). 


. من أجل تفصيلات أكثر عن نظرية الخطاب السردى لدى مدرسة براغ انظر :ئءل110 مازره مهل .ا20!626‎ )١5( 

)١2(‏ أشارت بومورسكا 2012015123 في ملخصها عن إعادة بناء 'الأسطورة النحتية عند بوشكين 5'لأءاطونم 
111/17 لام انن5"” نلك العمل للذي قام به ياكويسون (318-67.م .0 49)ا#!الها .500112) - أشارت إلى وجه 
آخر في بدلية (العمل/الحياة): 'طيقا للنتائج التي توصل إليها تحليل ياكوبسون. ليست الحياة موقفا فاعلاً في عملية 
الإبداع الأدبي فحسب. وأنما المنتج المبدع فاعل بالقدر نفسه في سيرة الشاعر الحقيقية. وغالبا ما تكون هذه الفعالية 
حاسمة: (373.م .للموط للد[ انقددره؟]!) . 
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وقد انتقد موكاروفسكي الحتمية النفسية وفقا للأسس نفسها: “ليست العلاقة بين 
عمل الشاعر وحياته الخاصة أحادية الاعتماد.ء وإنما هي علاقة 
تبادلية (81 |5600 عناع276 ,0.27 ,1 ,زأماقممكا ''كداسكتلدس ارماك" )»: ثم شرع في 
توضيح الرؤية السميوطيقية للذات المبدعة؛ ويمكن إجمالها في ثلاث نقاط: الأولى؛ يدل 
العمل الأدبي على حياة الشاعر بطرائق احتمالية ومختلفة. قد تكون مباشرة ومجازية في 
أن (143.م ,#مملا! :144 .م ,اناد ع 5/1416 .»ا نوكة8) ١‏ إذ ليست العلاقة بين العمل 
ومبدعه- تبعا للشعرية السميوطيقية- علاقة ثابتة ومقررة سلفا . وإنما هي علاقة متقلبة 
وتجريبية”". وتتمثل النقطة الثانية في أن العناصر البين ذاتية (الموضوعية) حاضرة 
بالضرورة في التواصل الأدبي لكونه يلعب دور 'الوسيط بين مؤلفه وجماعة ما" ,"4به”.1") 
(82. ,ءاعدا !5 :85 .جر .ج111ء!ى© > 541:016؛ إذ تتحكم العناصر الموضوعية المتغيرة 
تاريخياء وبصفة خاصة المعايير الأدبية. في الفعل الإبداعي الفردىء. بالتدخل في تيمة العمل 
ونوعه وأسلوبه... إلخ. كما تتحكم فيه أيضا بالاستدخال المنتظم لمظاهر خاصة بالذات في 
عمليه الإبداع: فعلى سبيل المثال تضع بعض الحقب الإدراك الحسي في الصدارة:ء بينما تهتم 
حقب أخرى ب الذاكرة"' بما هي مصدر للإدراكات الحسية' 416/)ك ,هانل ععلءعدمعلة عنرولح) 
٠. 345(‏ ,«:)206 ج. أما النقطة الثالثة فمؤداها أن الذات المبدعة دائمًا ما تكون في حالة 
توتر جدلي مع المعايير البين ذاتية؛ إذ تعارضِْ سلطتها المرجعية بما تقوم به الذات المبدعة 
من انتهاكات مستمرةء والأهم من ذلك هاهنا أن الذات مسئولة عن فرادة العمل الأدبسي 
بإبداعه وفقا ل'مبدأ بنائي' شامل يؤثر 'في كل جزء من أجزاء العمل بأدق تفاصيله. مما 
يفضي في النهاية إلى إضفاء طابع نسقي موحد وموحد لكل عناصر العمل التكوينية' 
(239 .م .111 ,رام)زمهك .2ط )22 )). وليس من قبيل الصدفة أن يعتبر موكاروفسكي هذا 
العنصر الفرداني في الخلق الشعري ايماءة دلالية. وينطوي هذا المصطلح في تكوينه ومعناه 
على توليف بين الطابع الدلالي الذي تنطوي عليه البنية الشعرية والطابع الشخصي الذي 


)١1(‏ أشار ويليك إلى مدى الإمكانات بقوله: 'قد يجسد العمل الفني حلم مبدعه. أو يجسد نقيضه النفسي الدقيقء أي قد يلعب 
دور القناخ بطريقة عكسية خادعة. غير أنه يعزي مباشرة إلى 'للشخصية الإمبريقية (181.م .نددمم:/1) . 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية الو ما بعد البنيوية | - 426 - (ف ؟) أمنيويه مدرمة براغ'. بقلم: لومبرمير دوليزل 


ينطوي عليه الفعل الإبداعئ» وبذلك تصل شعرية مدرسة براغ إلى ذروتها. وإذن: يرى 
موكاروفسكي أن إيماءة” الشاعر الشخصانية مسئولة عن التنظيمات الدلالية في العمل 
الأدبي؛ وبذلك يرفع الذات إلى مرتبة العنصر الأعلى في عملية البناء الجمالي!"". 
وبالعودة إلى نظرية فعالية الذات المتلقية سنجد صياغة لها شديدة الوأضوح في 

سياق نقد المفهوم الفينومينولوجي ل عملية الفهم!*". لقد أقر موكاروف سكي الحقيقة 
المعروفة التي تقول بعدم تطابق الحالات العقلية للمتلقين المختلفين للعمل الأدبي الواحد. 
ومع ذلك تغيّرٌ النظرية البنيوية محور نظرية التلقي بإدراكها أن الدرس الأدبي ليس بحثًا في 
الحالة العقلية لكل متلق: وإنما هو بحث في شروط تهينة هذا الحالة» أي بحث في الشروط 
المعطاة لكل المتلقين على السواءء تلك الشروط التي يمكن تحديدها بشكل موضوعي في 

بنية العمل" ,اذل ععلع 26 00001 (343.م ,'ني11اءمم ح 51:06 . وبفضل 1 العمل الأدبي 
ا 000 'دائما ما يشتركون فسى 
شيء له صفة العمومية". ومن ثم 'يمكن كاد حكر صويع: روا على قردلا ود بن 
ومعناد" (0.37 ,1 ,رآماأصعمر ,1؟0516توزمم 12). 


إن وجود عوامل موضوعية في عملية إبداع الأعمال الأدبية وتلقيها على السواء. 
يصل بموكاروفسكي إلى حد توسيع التمايز المفهومي بين الفرد الذي له صفات نفسية 
وفسيويولوجية محددة وفكرة الشخصية' (/205009:105). ويجسد مفهوم الشخصية مجمل 
الضرورات الموضوعية التي تحكم هذا التفاعل الاجتماعي الذي نسميه 'أدبًاا. ودون مذه 
الضرورات يستحيل إنتاج 'الرسائل" الأدبية ونقلها وتلقيها. ساد عن فكرة كبت الذات: 
تصورت بنيوية مدرسة براغ نظرية توازن بها بين العوامل الفردية والعوامل التي تتجاوز 
الفردية في عملية التواصل الأدبي: "إن تصور العمل الفني من حيث هو علامة. يمنح علم 


)١(‏ لم ينوسع موكاروفسكي في شرح مفهوم الإيماءة الدلالية شرحا وافياء ومع ذلك استخدمه مرارا في نحليلاته المتأنية 
لعمل مجموعة من شسعراء النثر اه النشيكيين. وقد احتفى بهذا المفهوه سراح موكاروفسكي 11:123[ن1”20) 
انا زعاك3) اللطنطكتة؟ :مساح .ككلنمعل1 نوع الانعررجحن!1 لحم لمدل خا0 لخم .مم أممرورم 
(()228-3 00 00 عمام1م عاعاة١‏ للف .288-06 87-96 0 كد ام 
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الجمال بصيرة عميقة فيما يتعلق بمشكلات دور الشخصية في الفن: ذلك أن هذا التصور 
يحرر العمل الفني من اعتماده التام على فردية مؤلفه' ,1 .نرامازمة! ,كناكتلدتساانت)5) 
(7.74 [1100ع5 عيعمء2 :19 .نر . 


ولا ينطبق مفهوم 'الشخصية' على المنتجين والمتلقين الفرادى وكفى. إنما ينطبسق 
أيضا على 'الجماعات' المشاركة في عملية التواصل الأدبي. ومن ثم يربط المفهوم بين 
سميوطيقا الذات وسميوطيقا السياق الاجتماعى. فمن جهة عملية الإنتاج ليست شخصية 
الجماعة سوى جماعات ومدارس وأجيال فنية أو أدبيةء ومن جهة التلقي ثمة الجبمهور. 
وقد صيغت سميوطيقا شخصيه الجماعة بالتغاير مع الحتمية الاجتماعية. إذ رفض 
موكاروفسكي رفضا قاطعا أن يستمد خصائص الفن من الشروط الاجتماعية: 'ليس بوسعنا 
على الإطلاق إحالة الفن إلى وضع اجتماعي معين. مثلما يصعب علينا تشكيل صورة 
للمجتمع على 0 الفن وحده. ذلك الفن الذي أنتجه هذا المجتمع أو أقره فنا له - دون أن 
نقدم دليلا آخر بي يثبت ذلك". إن موكاروفسكي الذي يسلم بأن العمل الفني 'علامة ذات علاقة 
بالمجتمع بقدر ما و يؤكد من جديد أطروحة الل مر السميوطيقية 
مؤداها أن العلاقة بين الأدب والمجتمع ليست علاقة منتظمة ومطردة. وإنما مي علاقة 
شديدة التغير على المستوى التجريبي'. لقد وضع علاقة الفن بالمجتمع بين قطبين: محدذا 
بذلك مدى إمكانات العلاقة بينهما: 'الجمع بين الفن والمجتمع: و"الانقصال المتبادل بينهما'. 
يقع الفن المنضبط والهادف في القطب الأول في حين تقع نزعات الفن للفن والشعراء 
الملعونين في قطب الاتفصال (.]1 74.ر ..هاطظ :19-21 .جام ..1514). 

لقد اهتم موكاروفسكي اهتماما كبيرا ولافتا بدور الجمهور في عملية تلقي الفن 
والأدب. فأشار إلى أن الجمهور يتوسط بين الفن والمجتمع؛ فهو يقوم بدور الوسيط لأن 
أعضاءه مؤهلون 'بما فيه الكفاية لإدراك أنواع معينة من العلامات الفنية (مثل الموسيقى 
والشعر.... إلخ)". أما عن الشرط اللازم توفره في شخص حتى يصبح عضوا في هذا 
الجمهور فهو 'قدر من التربية الثقافيهة الخاصة (5/4..0.76: :0.22 ..14). وبفضل هذه 
التربية يُعتبر تلقي الجمهور للأعمال الفنية استهلاكا فاعلا. كما يُعد بحد ذاته ممارسة تؤثر 
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في تطور الفن تأثيرا قويًا. ومن ناحية أخرىء يشكل الفنْ ذوق الجمهور خالقا بشكل ما 
جمهوره الخاص. 


تؤكد النظرية السميوطيقية في الأدب العوامل الموضوعية الحاسمة في عملية الإنتاج 
وعملية التلقي. أي تؤكد المعايير الجمالية. ويقدم موكاروفسكي هذا المفهوم قَياسًا على 
مفهوم سوسير عن اللغة: لا ينبع جوهر الفن من عمل فني مستقل بل جوهره مجمل 
الأعراف والتقاليد الفنية. أي البنية الفنية بما هي بنية تتجاوز ما مو فردي وماهو 
اجتماعي: وإليها يعود العمل الفني مثلما يعود الخطاب اللفظي الفردي إلى نسق اللغه الذي 
يعد ملكية عامة ويعلو على كل مستخدم فعلي للغة' (0.32,آ ,نرامالامم! .أحواوممرزوط >1). 
غير أن موكاروفسكي يسلم باختلاف جوهري بين المعايير الأدبية واللغوية؛ فالمعاييرٌ الأدبية 
أقل صرامة بكثير عن نظيرتها اللغوية. وعليه فليست المعايير الأدبية مقدسة. بل تتعرض 
للانتهاك على الدوام عند ممارسة عملية التواصل الأدبية: "إن أي عمل يستجيب كلية لقاعدة 
مسلمة سيعد عملا قياسيًا وتكراريًا إذ وحدها الأعمال السطحية هي التي تستنشرف هذا 
الحدّ. في حين أن العمل الفني القوي لا يضطلع بمهمة التكرار” ,''6ع اصن ملءناء)وي") 
(2.37] . الوقاء 1 ”1 علاء [ادع 4 :32.ج .نج ز[[اعاد»© ج 016لتاد . 

ومن ثم تقوم المعايير الأدبية بدور الخلفية المتجاوزة لما هو فردي في عملية 
الإبداع الأدبي. ومما لا يثير الدهشة أن يُطابق منظرو مدرسة براغ الملتزمون تاريخيًا بين 
المعايير الأدبية والتقاليد: كل عمل فني جزءً من تقاليد ما (نسق من المعايير) بدونه لن 
يكون العمل مفهوما' (182.م ,'"+.مءط5"" ,1761161). أما فوديكا فيطابق بين المعايير 
ومقاييس حقبة ما(37.,هم:/1)/؟ ,''1115)0516 1أل“ه"ء)1.1"'): ويستمد ديناميات الأدب 
من التوتر الناجم عن اصطدام رغبه الشعراء في الابتكار بتلك المقاييس. 


إن العلاقة المتقلبة بين الفن والمجتمع وحركتها المزدوجة تشكلان أمساس 
سوسيولوجيا الفن والأدب عند مدرسه براع. وقد تعرض النموذج العام الذي قدمته براع 
بخصوص الفعاليات الاجتماعية: وما ينطوي عليه من تصور لعملية الإنتاج الفني» من حيث 
كونه نموذجا تنتظم فيه سلسلة متوازية ومستقلة؛ وفي الآن نفسه مترابطة تبادليْا- تعرض هذا 
النموذج للمناقشة والنقد (''ع101'' ,عدع د02 ,تتحا تنا .مم .''عمساتعلمتظ" ,ععغلعماى ءءو). 
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وإن كان هذا النموذج يبدو مشروطاء إلا أنه يرأب الصدع بد بين النظرية المحايئة للبنيات 


الأدبية والتفسيرات البرجماتية: في اللحظة التي يرفض فيها بحزم النزعة الحتمية 
الدوجمائية بظلالها ومصادرها كافة. 


المرجعية الشعرية (التخسلية) 
تعد العلاقة بين العلامة و"العالم'- العلاقة المرجعية- واحدهًٌ من المشكلات 
الأساسية في السميوطيقا. وقد توارت هذه العلاقة في لغويات مدرسة براغ ذات الطابع 
السوسيرى؛ إد اهتم علم الدلاله بالترابط الداخلي بين الدال والمدلول؛ لذا كان من الصعوبة 
تجاهل إشكالية المرجعية في حقل الجماليات والشعرية. أما أهم الإفادات المعبّرة عن موقف 
مدرسة براغ فقد تم التوصل إليها عبر الدراسة المقارنة لأنماط الأنساق السميوطيقية 
(ياكوبسون) والدراسة الدلالية التي تقابل بين ن اللغة الشعرية وغير الشعرية (موكاروفسكي). 
لقد لاحظ ياكوبسون أن العلاقة المرجعية تشكل واحدةٌ من الخصائص الفارقة بين 
العلامات السمعية والبصرية؛ إذ استوقفه الانفعال الزائد الذي يصدر عن غالبية الناس تجاه 
اللوحات الفنية المجردة التي لا تمثل شيناء في حين أن مسألة التمثيل تُثار بالكاد في 
الموسيقى: 
على مر تاريخ العالم: نادرا ما قد شكا الناس وتساءلوا 'ما المظهر الواقعي 
الذي تمثله سوناتا كذا وكذا لموزارت أو شوبان؟'... غير 0 سؤال المحاكاة 
وسؤال التقليد وسؤال التمثيل الموضوعي يبدو طبيعيا جذا وحتى إلزاميًا لدى 
الغالبية العظمى من الناس بمجرد أن ندخل إلى حقل فن الرسم والنحت «0") 
(339.م ,11 511 ,''ممنتاواء 16 ). 


ويحل ياكوبسون اللغز بالإشارة إلى التغاير النمطي بين العلامات السمعية والبصرية: 
تميل العلامات البصرية ميلا قويا إلى كونها علامات 'مادية' (فنفسرها من حيث هي تمثيلات 
لأشياء أو موجودات) في حين أن العلامات السمعية أنساق 'اصطناعية" وغير تمثيلية 
(0.337 ,341 .( ..814]) . 
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ويمكن تفسير افتقار الموسيقى إلى المرجعية على هذه الأسسء غير أن الأدب لا 
يمكن أن نضعه في سلة واحدة مع الموسيقى عندما نتحدث عن فكرة المرجعية؛ ذلك أن 
اللغة تحيل إلى العالم بخلاف الموسيقى. وبالمثل يحيل فن اللغة. وقد حاول موكاروفسكي 
مواجهة هذه القضية بافتراض أن للنصوص الأدبية ثنائية مرجعية, أي لها مرجعية خاصة 
ومرجعية عامة: 'يتاسس العمل الفني من حيث هو علامة على توتر جدلي بين نوعين من 
العلاقة بالواقع: علاقة بواقع عيني يحيل إليه مباشرة وعلاقة بالواقع عموما >1) 
(.35]1 ١«إد,]‏ ,زا0)أوه» ,101و «وزوط أما المرجعية الخاصة التي تتشارك فيها العلامات 
الأدبية مع العلامات اللفظية غير الأدبية (اللغة العادية). فهي مقصورة على الأنواع الأدبية 
'التيماتية' مثل السرديات؛ تلك التي تحيل إلى (أو هي عن) أحداث معينة وشخصيات خاصة. 
وما إلى ذلك (0.86 ,ءرهالكه:: 517 :0.87 بع لناءاوظا ح 5/1016 ,1411). ويشمل هدا التعليق 
الموجز ما يتعلق بدلالة المرجعية الخاصة لدى موكاروفسكي. أما عن مسألة المرجعية 
العامة فموكاروفسكي أقل إيجازًا . غير أنه ليس أقل غموضا؛ إذ يفترض في صياغة متأخرة 
أن "معنى النص لا يتشكل بفعل الواقع الذي يستمد منه موضوعه المباشرء بل يتشكل معناه 
من مجموع الوقائع أو العالم بأسره أو- بتعبير أكثر دقة- من التجربة الوجودية المكتملة 
لدى المؤلف أو المتلقي (0.6 , ١7070‏ :0.82 ,1 ا ,نوز 0©). وفي آراته الباكرة. 
اتخذت المرجعيةً العامة طابع المقولة الإيديولوجية: ليس 'الواقع المطلق' الذي تحيل إليه 
الأعمال الأدبية سوى السياق الكلي لظواهر اجتماعية معروفة- على سبيل المثال: الفلسفة 
والسياسة والدين والاقتصاد.... إلخ '"' ,عميءيماك :0.86 . ياأاعاوط ع 16ل1ناد , "ادة.1'") 
(0.84 . 


)١5(‏ ومما بعكس اللغموض الذي ينطوي عليه مفهوم المرجعية العامة اختلاف الاراء فيما بين شراح موكارو ضكي. إذ يعني 
شتينر 5161121 بالمرجعية العامة "الواقع في مجسوعه' (0.371م .8515 ). لما قوكيما فيلقي ضوءًا على فكرة 
موكاروفسكي قائلاً إن أي عمل فني قد يكون له معنى يتصل على نحو غير مباشر أو مجازا بالواقع الذي 

نحياء'(32.م ,مم77 لأت5ط]-ع ملكا لمن ندع طلكلن1) . في حين يفهم مينوا 3429/6001 المصطلح من 
حيث كونه المعنى الذي تنطوي عليه الخبرة التي تتعدد بتعدد 'للمتلقين” (0.425 .51:11011©1215). ويعتفد فيلتروسكي 
1101اكء/ا أن تصورات موكاروفسكي ذات الطابع 'للفينومينولوجئى' و'السوسيولوجئ عن المرجعية العامة 'يتسم 
بعضنها بعضنا" (١)14.م‏ .وم ناعمم والوعلو كم دعن 84) . 
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وعند تناوله للمرجعية الخاصة في الأعمال الأدبية ذات الأنواع 'التيماتية' لم يكن 
ممكنا لموكاروفسكي تجاهل مسألة التخييلء فيصوغها بطريقة سلبية للغاية: على عكس 
المرجعية في اللغة العادية تبدو المرجعية في اللغة الشعرية بلا قيمة وجودية حتى لو أكد 
العمل شيئا أو افترض وجوده' (0.86 ..814: :0.87 ..1014). وهذا التقابل نفسه يوْطر 
المشكلة المتصلة بالحقيقة الشعرية؛ ففي اللغة التوصيلية يثار سؤال الحقيقة: 'إن استقبال 
تلفظ وظيفته التوصيل يلازمه التساؤل عما إذا كان هذا التلفظ الذي نطق به المتحدث قد 
58 فعلا". أي سوف يتساءل المستقبل عمًا إذا كان التلفظ حقيقة أم كذيا أم إلغازا أم 
تويلا محصها' 1011لء11نا |[ عذاء: [اكعء ك4 :45.جر . ولأاعاده جح 016ن اد , ''عععاصن! دعاعن)ء )و '"') 
(0.72. غير أن بطي مثل الحقيقة والوهم والكذب والادعاء لا تلائم النصوص الشعرية 
بما أنها مفاهيم تفتر ض سلفا قيمة الحقيقة. لكن النصوص الشعريه تفتقر إلى قيمه الحقيقة: 
في الشعر. حينما تسود الوظيفة الجمالية؛ ليس للسؤال عن الصدق أي معنى17؛ 0) 
1١ 0.82: 17070. 0.6(‏ ,راماأومغ] ,© ججول. ولا تمحو تبووط الحقيقة الخاصة الفرق بين 
الأحداث "الواقعية” (الأحداث المسرودة على أساس حوادث حقيقية) والأحداث "التخييلية' 
(ابتداعات المؤلف) في الأعمال الأدبية. ومع ذلك فليس لهذا الفرق قيمة إلا إذا كان 'مكونا 
مهما من مكونات بنية العمل الشعري' :0.45 ,وللاءاكظا ج اباد ,'"'عععلصبدا ماءناء)ى]") 
.(446.دى'*ت !2:05 طن ا" معسمسام؟ .كك :72 .م ,المقلءاظل ع1أ6[اك46 


وبإضفاء الطابع الدلالي على نموذجٍ الشعرية البنيوي استطاع أكاديميو مدرسة 
براغ. كما شرحنا أعلاه. أن يستهلوا الدراسة الشاملة لبنيات الأدب الدلالية والتيماتية. غير 
أن هيمنة علم الدلالة اللامرجعي ذي الطابع السوسيري حال دونهم وتقدير أهمية العلاقة 
المرجعية التي تربط الأدب ب العالم'. لقد رفض موكاروفسكي وجهة النظر التي يكون الفن 
بمقتضاها 'خلقا مطلقا لواقع لم د يتحقق بعد' من حيث كونها وجهه نظر تتسم بانزعة ذاتية 
جمالية'(0.74 ..1014 :0.46 ..014:) ؛ مما جعل العلامة الجمالية ' تتأرجح": 'منفصلة عن 


(١2)يتمال‏ موقف موكاروفسكي وتبربره لقيمة الحقيقة في الشعر مع اراء جنتلوب فريجه نآ ولق الاق (بخصوص 


مناقشة مستفيضة انظر : دومناعم2] أوندوملءقعم20) .اكء2ع1201). 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية الو ما يعد البنبوية 0 60 - (ف ؟) 'بنيوية مدرسة براغ بقلم: ا لومبرمير دوليزل 


الاتصال المباشر بالشيء أو حتى أن تكون تمثيلا له .م ,نج أ1أء |65 > 5/1016 .سومج ؟ ١‏ ) 
(21. ,57:6 :57. وبمقاربة الدلالة على هذا النحو يتعذر تناول المشكلة المحورية في 
التخييل. ولذلك ينطوي النسق النظري للشعرية السميوطيقية على ثغرة يجدر التفكير فيها. 


الناريخ الادبى 

ما من شك في أن دراسة الأدب المبنية على أسس نظرية تمنح امتيازا للبعد 
التزامني الذي ينطوي عليه الأدب. وقد تعززت هذه النزعة المألوفة في براغ بتأثير مسن 
سوسير الذي احتفي بالبنية التزامنية في اللغة بوصفها الموضوع الصحيح والمعتبر في 
البحث العلمى'". غير أن براغ التي سلمت بتمييز سوسير بين ما هو تزامني وما هو 
تعاقبي: قامت بفحص نقدي دائم لأفكاره عن التطور اللغفوي. وقد أجمل ياكوبسون اختلاف 
مدرسة براغ عن سوسير ببراعة: حاول سوسير أن يطمس العلاقة بين نسق اللغة وما 
يطرأ على اللغة من تغيرات بافتراضه النسق حقلا حصريا لما هو تزامني. فأرجع التغيّرات 
إلى المحور التعاقبي وحده. وفي واقع الأمرء وكما يتضح من مختلف العلوم الاجتماعية. 
ليست العلاق بين مفاهيم النسق وما يطرأ عليها من تغيّرات علاقة توافق فحسب. بل هي 
علاقة ارتباط لا فكاك منه' (58. ,216108::65) وبذلك طور لغويو براغ نظرية رأت في 
تطور اللغة نسقا لا يقل في 'نظاميته وتوجهه الغائي' عمّا تنطوي عليه وظيفته التزامنية 
(0.64 ..1210). 

أدت جدلية الثبات والتغير وفكرة التطور المنتظم إلى نظرية مبتكرة عن التاريخ 
الأدبى!"". وثمة صياغة باكرة لها في دراسة موكاروفسكي للشعر الوصفي التشيكي في 
القرن التاسع عشر (جلال الطبيعة عند بولاك 6::]ه/! [ه :اط :د 5*غ20121). وقد 
تسببت هذه الصياغة في سجال مثير حول كتابة التاريخ الأدبي (من أجل ملخص بهذا 
الخصوص انظر 56-77 .(م ,5/765 ,21385 2)). وحين نشر رينيه ويليك في أعمال 


)5١(‏ لا ينطوي تمييز سوسير بين البعد التزامني والبعد التعاقبي في اللفة على رفضر للدراسة التاريخية. و في الحقيقة يقد 
سوسير مسوغا لها بحجة جديدة: تحتم اعتباطية العلامة اللفوية أن يطرأ تغيْرَ تاريخي على اللغة. 
(15)ما يمايز البنيوية التشيكية ممايزة تامة عن النظريات الأدبية الأخرى في القرن العشرين اهتمامُها الملحوظ بالتاريخ 


اي .م كمعااع يال صذلت)) . 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانئية إلر ما بعد البنيوية - /41/ - (ف ") أبنيوية مدرسة براغ'. بقلم: لومبرمير دوليزل 


براغ اللغوية مقاله ثاقبة بعنوان 'نظرية التاريخ الأدبي': قوبلت بالتجاهل على الرغمء من 
قوة حجتها. أما الإسهام الأكثر دلالة في التاريخ الأدبي فقام به فيليكس فوديكا في بحوثه 
وكتابه المعنون ب بدايات النثر الفني التشيكى. 
لقّد أجمع أكاديميو مدرسة براغ على وجود علاقة وطيدة بين النظرية الأدبية 
الشعرية والتاريخ الأدبي: يمكن التوصل إلى فهم جديد للتطور الأدبي بشرط الاستناد إلسى 
أسس نظرية الأدب السميوطيقية والبنيوية وحدها. ومن ثم استمد موكاروفسكي بشكل 
مباشر نظريته الدينامية الخاصة بالبنية الأدبية من خصائص البنية الأدبية المائزة لها عن 
غيرها. ليست البئقة 'مجرد تجميع للأجزاء' بل 'تنشطها"' العلاقات الوظيفيه الموجودة بين 
أجزائها. ولذلك فإن ما يطرأ على البنية من تغير يَعَدٌ أمرا ضروريا. أما التغير الذي يطرأ 
على ما تم تجميعه اعتباطا فيؤدي إلى تفسخه :15 .م ,ار (01/لم0)! ,دناكتلة: تائم 5) 
(691 ,]52100 مبرع28. وقد أوضح ويليك أن ثمة إبستيمولوجيا جديدة للتاريخ 
الأدبي تَغْايرْ النزعتين التقليديتين المستندتين إلى المدرسة الأدبية الإنجليزية: 'كل تواريخ 
الأدب الإنجليزي إما تواريخ حضارة أو مجموعة من المقالات النقدية. والنمط الأول ليس 
تاريخا ل الفن وليس النمط الآخر تاريخا للفن"!”""(175.م7 ,77600). ما يطلبه ويليك 
تاريخا يسلط الضوء على 'التطور الداخلي' ل'فن الأدب": 'تؤلف البنيات المستقلة نظامًا في 
مرحلة معينة؛ وهذا النظامْ يُحَوّل نفسه في اتجاه معين تحت تحت إلحاح التغير الذي يطرأ علسى 
المحيط الذي ينشأ فيه" (189 17 ..510)). وبطريقة مشابهة يحدد فوديكا للتاريخ الأدبسي 
ميمه دراسة كل النصوص التي تَبْرز الوظيفة الجمالية» والحقل المتغير لهذه الوظيفة هو 
نفسه إشكال تاريخي أدبي (13.] ,4«الايه)؟ ,'"عترماولط أسروممانر]""). 


(595) لا ينتقد ويليك المؤرخين الاجتماعييزء أي مؤرخي الأفكا, ر ومن يستخدمون الأدب كمادة وثائقية ولا يمنع أساتذة الأنب 
الأكاديميين عن الاستغراق في هذه الحقول. ومع ذلك يشير إلى أن هذه الاعتبارات العملية أو التعليمية ينبغي ألا 
تشوش على 'إيضاح المشكلة النظرية التي يمكن حلها على أساس فلسفي فحسب” (17514.م0 .:7167) . ويضيف 
فوديكا توضيحا مهما بحول دون إساءة الفهم: تؤثر الوظيفة الجمالية تأثيرا قويًا في الحقائق والمعلومات التي ينقلها 
العمل الأدبي ٠‏ ومن ثم يقتي استخداءٌ الأعمال الأدبية كمصادر تاريخية حذرا شديدا .ف071اقلط للمتشاعائنا) 
(38]1.مم سايسدن؟. 

(؟ ؟) منذ بداية تطوره النظري الحقيقي ربط ويليك البنبات الأدبية يالقيم ربطا قوياء ومن ثم أوكل للمؤرخ الأدبي مهمة 
التفييم النقدي . وبالمقابل يعتقد موكاروفسكي أن التاريخ الأدبي لا يمكنه الإجابة عن سؤال التقييم الجمالي 4٠تعلن1”01)‏ 

(1)()0.م .1].جامنمدك .اذممعودعمج/ا . وقد تبنى فوديكا موقفا وسطا بتمبيزه بين القيمة الجمالية والقيمة 
التاريخية (انظر ما سيأتي). 
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في إطار نظري يمَثَّلْ الأدب نسقا نوعيًا من التواصلء يغدو التاريخ الأدبي بالضرورة 
عملية ثلاثية الأبعاد: تاريخ الإنتاج (التكون والنشوء) وتاريخ التلقي وتاريخ البنيات الأدبية 
(16. ,1411170 "لاد ,''علرواوتط أمعدءة)نآ"' ,ع1 نل0١١٠‏ .4)). وقد مايزت بر اغ بين هذه 
الأبعاد الثلاثة على المستوى النظريء. وقامت بدراستها ضمن المبحث التاريخي. غير أن 
العلاقات المتبادلة بين هذه الأبعاد وتراتباتها لم يتم توضيحها. 


تاريخ الإنتاج 
في مقابل التركيز الوضعي على تاريخ الإنتاج. عملت مدرسة براغ على التقليل من 
أهمية هذه النزعة. ومع ذلك صاغت براغ أفكارًا دالةٌ حول هذا الموضوع؛ إذ أدّت تداعيات 


م- 


نظرية مدرسة براغ إلى تحرير تاريخ الإنتاج من اعتماده على عوامل خارجية (نفسيه 
واجتماعية) فصار يركز على العلاقة الداخلية والجوهرية بين الفعل الأدبي الفردي والمعايير 
الجمالية التي تتجاوز ما هو فردي (التقاليد). إن الشاعر 'إما أن يتماهى مع التقاليدء أو 
يتخلى عنها في محاولة منه لابتداع جديد. عليه بصمته" (25.م .1514 ,1/0010182). غير أن 
شخصية الموؤلف الفريدة 'تؤكد نفسها فحسب ضمن مدى الإمكانات التي يسمح بها ميل 
البنية الأدبية إلى التطورء وهو ميل محايث لها". ولا ينتقص ذلك من أهمية المبدع ودوره: 
'تعتمد جودةٌ العمل بشكل مطلق على موهبة الشاعر وإحساسه الفني” (1014.,0.26). وبذلك 
تحول مدرسة براغ لب تاريخ الإنتاج إلى دراسة لتطور النص ولمصادره على مستوى 
اللغة. أي يصبح تاريخ الإنتاج دراسةٌ للتقليد التيماتي وللوسائل الفنية. وبذلك توفق براغ 
بين تأثير التصوص في النصوص والآداب في الآداب وبين افتراضها العام المتعلق باستقلال 
البنية الأدبية: مثل هذه التأثيرات تجري ضمن مدى الإمكانات المتاحة لتطور المؤلف أو 


الحقبة الزمنية (29. ..1810). 
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تاريخ التلقي 

بات من المسلم به (''عهد)ذء1م 1ض" ,5001606) أن فيليكس فوديكا هو من وضع 
أسس نظرية التلقى. وقد استمد فوديكا هذه النظرية من سميوطيقا التواصل الأدبي: 'نحن 
نتصور العمل الأدبي من حيث هو علامة جمالية موجهة إلى جمهورء ولذلك لابد أن نتذكر 
على الدوام وجود العمل الأدبي وعملية تلقيه في آن معا؛ إذ علينا أن نضع نصب أعيننا أن 
العمل الأدبي يتم إدراكه جمالياء أي يفسره ويقدر قيمته جماعة من القراع' نوصجمء)ن.1"') 
(197.م ,1م5610 :34 ٠.‏ يس ؟ .'"'عتزماونط. وتنشأ ليكافية التلقفي وتنى ع 
التفسيرات من عاملين: من الخواص الجمالية التي ينطوي عليها النص الأدبيء. ومن 
المواقف المتغيرة التي يتخذها جمهور القراءةا!*". 


ليست نظرية التلقي عند فوديكا سوى درس تجريبي لمصائر الأعمال الأدبية في 
تحققاتها المدونة (يوميات: مذكرات. خطابات؛ مراجعات ٠‏ مقالات نقدية.... إلخ) 
(111.م ,اممء5 عيععم2 :199.م ,هطها )د ,قا تتددءاطه:2). ففي دراسته 
للشروحات والتقييمات النقدية المتعاقبة على عمل الشاعر التشيكي يان نيرودا من القفرن 
التاسع عشرء يسلط فوديكا الضوء على عمليات التلقي النقدية. وترجع أهمية النصوص 
النقدية بالنسبة للمؤرخ الأدبي إلى أن النقاد 'يحددون' فيها ملامح تحققات الأعمال الأدبية 
عيانيًا طبقا ل'المقتضيات الأدبية المعاصرة' (المعايير)؛ وما يحددونه من ملامح يعد تمثيلا 
لمرحلة تاريخية خاصة في التلقي (112.م ..514: :0.200 ..15:4). ومن ناحية أخرى تحفز 


(15) رسم فوديكا فرقا دقيقا وحذر! بين موقفه السميوطيقي وفينومينولوجية إنجاردن. إذ استعار من إنجاردن مصطلح 
"التحقق العياني". غير أنه أعطاه تعريفا خاصنا: ''نعكاس العمل على وعي هؤلاء الأفراد الذين يعتبرون العمل 
موضوعا جماليَا” (110.م .أممبكء؟. مبو2 :0.199 .يساك .هطاافدرء1ان<1). و على الرغم من انفصال 
فوديكا الواضح. فإن استعارته لمصطلح إنجاردن تؤدي إلى ارتباط نظريته السميوطيقية عن التلقي ارتباطا تلقائيا 
بنظرية التلقي الفينومينولوجية (انظر ما سيأتى. الفصل ١١).؛‏ مما تسبب في خلط استمر حتى اليوم ولم يتم إيضاحه 
(بخصء ص آراء مخالفة افظر : :هعكنالءأنناكالاء1 .قمع1كة1/أ :و15امع2ع1 طانوعا1 :التصع8 .للصتدافت 
تالالا لأالامم .ممناءنالمعاما _صدلعط عل :!-زلل].مم .عدن زعلصاط .معالعلما؟). أما بالنسبة إلى الادعاء 
الذي يرى أن نظرية التلقي لدى مدرسة يراغ تأسست على أسس حمالية لتلفي" عند ياوس .0085:[) 

(72.معزامااوعك :246.م .ءاداء ةلومع« »نان 6 1لٌ] قإنه يتنافى و الوقائع التاريخية. 
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النصوص النقديةء عادة. نصوصا نقدية لاحقةء وبذلك يمكن تتبع “التاريخ النقدي" لعمل ما 
(10.م مم4 مسعطاه2) . 
وقدطور فوديكا نظريته عن التلقي انطلاقا من الفرضية القائدة بأن العمل 
الأدبي 'علامة جمالية" . وقد ختمها بتعليق قاطع ينتهي فيه إلى أن التلقي نفسه ليس 
إلا عملية جمالية: 
إن تكرار الوسائل الفنية تكرارًا آليًا في اللغة الشعرية يُفقدها أثرها الجمالي: 
مما يحفز إلى البحث عن وسائل جديدة يمكن إنجازها جماليًا. وهكذا يظهر 
عمل جديد أو ميدع جديدء لا من أجل تغيّر المعايير الأدبية فحسب. بل لأن 
الإنجازات الفنية الأقدم تفقد مصداقيتها بسبب تكرارها المستمر. ودائمًا ما 
يعني الإنجاز الجديد أن العمل قد بُعث إلى الحياة مرة أخرى؛ مما يُضفي على 
الأدب نضارة وحيوية؛ في حين أن التمسك بالتحققات المادية التي أنجزت 
سلفا لا يؤدي إلا إلى الاجترار (كما يحدث في المدارس على سبيل المشال). 
وعدم ابتكار منجز مادي جديد يدل على أن العمل لم يعد يؤدي دورًا حيويًا 
في الأذب “١!‏ ,]ممناء5 مبرومعط :216.م ,ه ايساد بمعلناقصع اطوعط) 
(128.م . 
وبذلك يعيد فوديكا التأكيد على مبدأ أساسي من مبادئ شعرية مدرسة براغ: ليست 
الظواهرٌ الأدبية- بدءًا من أدق الأدوات الشعرية وانتهاء بالتاريخ الأدبي المتطاول على 
مدى القرون- سوى نتاجات فعالية الإنسان الجمالية: وهي فعالية لا تكف عن التوقف. 


تاريخ البنية 
ليس الفاعل في التاريخ خ الأدبي سوى “السلسلة الأدبية”, أي "المخزون المجرد لكل 

الإمكانات التي ينطوي عليها الإبداع الأدبي". فما يخضع للتغير والتطور ليس الأعمال الأدبية 

المتعينة وإنما "البنية التي تحتل مكانة غليا في التراتب” 01نهمع)ض.آ" ,18 1/0016) 


(15) مما له قيمة هاهنا 0 أن نظرية انتلقي عند فوديكا ليست قصرا عل, تحعفات الأعمال الأدبية عيانياء 
ف"الكليات الأدبية العليا' والمؤلفور والحقب والاداب القومية بكاملها تحتفظ بحيويتها عبر عملية مر التلفى المتواصل. 
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(5.18 .1م51 ,''150:36. يبحث التاريخ الأدبي الوضعي عن 'علل' التغير الأدبي 
خارج الأدب. أما التاريخ الأدبي البنيوي ف يعتبر تطور الشعر' حركة ذاتية 'مستمرة 
تضطلع بها وتحكمها دينامية السلسلة الأدبية نفسها التي تتطور. أي يضطلع بها ويحكمها 
نظامها المحايث '(91.م ,11 ,راملامم! ,أومدع5ه206 ٠١‏ 01212082 ,:اعا140131:075). وليس 
ثمة إنكار لدور العوامل الخارجية (الإيديولوجية والسياسية والاقتصاد والعلم...إلغ): غير 
أن المحرك الدينامي في البنية عينها هو الذي يحدد استمرارية التاريخ؛ إذ لو اعتبرنا تطور 
الأدب 'مجرد تعليق' على تاريخ ما يندٌ عن الأدب (تاريخ ثقافي. اجتماعي. اقتصادي), 
فسيغدو التاريخ الأدبي من نَمْ 'امجموعة متقطعة من الظواهر العشوائية" (0.166 ,.514/). 
لقد حدد فوديكا النظام المحايث للتطور الأدبي بالعودة إلى مبادئ علم الجمال لدى مدرسة 
براغ: إن صيرورة البنية الأدبية إلى التقليدية (اكتسابها للآلية والرتابة) تخلق الحاجة إلى 
'الاستحداث" (تصدير الطليعى): أي تخلق الحاجة إلى التغيير. ومع ذلك يقوم فوديكا بالتمييز 
بين "العلة' المحايثة والعلة الحتمية في العلم الطبيعى: 'لا تقودنا حالة البنية عند لحظة 
معينة إلى انطباع أحادي؛ ذلك أن ما تنطوي عليه البئية من توترات داخلية يخلق عددا من 
الإمكانات التي تشترط التطور المستقبلى'(19 .7 ,70ناعايدا5 ,''6ترماعلط ''أصدمعائر1'"). 
إن العامل الأقوى والمحايثي في عملية التطور هو مبدأ التقابل (بالمعنى الهيجلي). ويتضح 
هذا المبدأ لو تأملنا تعاقب الكلاسيكية/الرومانسية/الواقعية. ويقاوم فوديكا - في بحثه 
التاريخي - اختزال العملية الأدبية المركبة إلى مجرد مخطط غائي بسيط؛ ذلك أن التاريخ 
الأدبي ليس تحولا مباشرا ومستقيما من بنية إلى أخرى. بل هو سلسلةً من المحاولات 
والإخفاقات ونصف النجاحات' (0.306 ,تجابمءوط). 

غير أن التاريخ الأدبي لا يتنكر لدور العوامل التابعة الخارجة عمًا هو أدبي: 'تتحقق 
الأعمال الأدبية بفعل البشر؛ لذا فهي وقائع ضمن الثقافة الاجتماعية وتدخل في علاقات 
عديدة مع ظواهر الحياة الثقافية" (كط.م ,0 1لها !نا 1ك ,''عأرماولط اتتسوععائنآ ''رجعلء001؟؟). 
وإذن ليس تطور السلسلة الأدبية في التحليل الأخير سوى ثمرة تفاعل مركب (جدلي) بين 
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دوافع محايثة ودوافع خارجية"". وتماشيًا مع فكرته عن الشعرية يعهد فوديكا إلى التيمات 
مهمة التفاعل الذي يلعب دور الوسيط: تغدو التيمات حوامل لاهتمامات الجماعة واشكالاتها 
المرحلية فتكون بذلك من أقوى المؤثرات على التطور الادبي المحايث للبنية 
الأدبية ' (168.| .نجالهءوط). 


يدرس المؤرخ الأدبي مجمل التغيرات التي تطرأ على البنية الأدبية حال تطورها: أي 
التغيرات التي تطرأ على المكونات وعلى الانتخاب وعلى عملية التنظيم. غير أنه يهتم على 
وجه الخصوص بالتحولات التي تطرأ بشكل عميق على العناصر المهيمنة؛ إذ تغدو البنية 
الأدبية بكاملها مع هذه التحولات في حالة حركة. وهي التحولات نفسها المسئولة عن 
مؤشر التطور الأدبي: إن الدور الذي تلعبه المعايير المتجاوزة لما هو فردي- سواء أكان 
هذا الدور كبيرًا أم صغيرا- يُنشئ تقابلا بين حقب معيارية وحقب فردانية؛ فثقل الذات 
الشعرية في البنية الأدبية- سواء كان في أقصى أشكاله أو أدناها - يجعل الأدب التعبييري 
عند الرومانسيين في مواجهة الأدب الموضوعي عند الحداثيين: كما يؤدي الاعتراف بمادية 
العالم الواقعي أو كبحها إلى التناوب في ظهور النزعات الواقعية والمقاومة للواقعية. وقد 
تمت دراسة التحولات التي تطرأ على العناصر المهيمنة بالتفصيل في تاريخ النظم 6556؟ 
التشيكي ,27075135 لن84 ب417-65.رم .1/١ا‏ .511 ,''كرء؟ وعأوعع250)]ك'" روموطمعلد ل) 
(00.9-90 ,11 ,راملاصما! ,'"؟لدكدح عوععط0"' » كما تم تقصيها بالقدر نفسه في تاريخ 
النثر السردي (:ي202©2/1 .)7١00112,‏ 


وبإعادة تركيب السلسلة التي تخضع للتطورء يكتشف المؤرخ الأدبي النزعات التي 
تفضي إلى التطورء ومن ثم يوفر أساسا يتم بموجبه تقييم القيمة التاريخية للأعمال الفردية. 
ولا تتطابق قيمة العمل التاريخية مع قيمته الجمالية؛ إذ تنشأ القيمة الجمالية من إدراك 
الذات للعمل الأدبي بينما تنتج القيمة التاريخية عن مدى إسهام العمل ونجاحه في إنجاز 
غايات التطور الأدبي. 
(1) وفد أجمل جرفينكا ببراعة “نموذج مدرسة براغ الخاص بالتطور الأدبي: “إن وضع السلسلة الأدبية السابق يقتضي 


سلفا مرحلتتها التالية بحترقة مستشيعبة ؛ حيث يتحقق الانتقاء الفعلي من مجموعة االإمكانات المعطاةة بشكل محابث 
بدائير من مجال مختلفء أي من سلسلة خارجٍ الأدب وير انية” (335م 011 آد)داعطر ء نامعن 1ل0١‏ ()). 
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إن مصير بنيوية مدرسة براغ في بلد المنشأ ينعكس بغرابة في عملية تلقيها خارج 
بلدها. ومعروف بوجه عام الأهمية الكبرى لمدرسة براغ بالنسبة إلى النظرية اللغوية 
الحديئة. فنحن مدينون- طبقا لما يقرره ستانكفيتش 5420116112- لدائرة براغ اللغوية 
ب“'زاد من العمل يفوق في مداه كل ما أنجزته مدارس اللغويات المعاصرة الأخرى بهذا 
الخصوص' (7.20 .12100502 1202028). غير أن النتيجة كانت تنحية شعرية مدرسة براغ 
وجمالياتها عمليًا من تاريخ بنيوية القرن العشرين؛ حيث ساد في النظرية الأدبية 
والجماليات المعاصرة اعتقادَ مؤداه أن البنيوية ما هي إلا ظاهرة فرنسيةً من ظواهر 
ستينيات القرن العشرين. وإذا حدث ولم يتم تجاهل مرحلة براغ فإنه يتم اعتبارها مجرد 
'خلفية استراتيجية' ل'قصة' وقعت أحداثها في 'أوساط الثقافة الرفيعة بباريس 


الحديئة" (2«.م ,عبعيوعط بررممر] ,“رمننان»»51). 


إن اختزال بنيوية القرن العشرين في مرحلتها الفرنسية يشوه - إلى حد بعيد - 
تاريخها وإنجازها النظري: تبدو البنيوية كما لو كانت حادئة عارضة؛ عمرّها قصيرٌ 
تاريخياء ومحصورة إبستيمولوجِيًا في الفكر الغربي. لقد كان مسعى بنيوية مدرسة براغ 
إعادة تشكيل مجمل الإشكالات المتواترة في الشعرية والتاريخ الأدبي بوضعها في نسق 
نظري متماسك ودينامي. وما تنطوي عليه هذه الإشكالات من تنوع وصعوبة- بدءًا من 
الخواص "المحايثة' للأعمال الأدبية ومرورا بالوظيفة النوعية التي تنطوي عليها اللغفة 
الشعرية وانتهاء بعلاقات الأدب 'الخارجية' بمنتجيه ومتلقيه وبالعالم- لن يمكننا معها 
والحال هكذا. التعامل مع أفكار أكاديميي مدرسة براغ بوصفها أفكارًا نهائية تم حسمها؛ ذلك 
أن روح مدرسة براغ- تلك الروح التي تشكلت بالنضال من أجل وقاية الفكر النظري من 
تعسف الإيديولوجيا- تتأبّي بإصرار على الجمود الفكري. يمهد ميراث براغ الطريق من أجل 
مغامرات مستقبلية بدلا من إقامة نصب تذكاري تاريخي. 
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جامعة راتجرز 
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النموذج السوسيري 

لم يدر في خلد الطلاب القليلة النين حضروا المحاضرات التي ألقاها فردينان دي سوسير 
اناكوناة5 06 20وصذلمء5 في جامعة جنيف في الأعوام الجامعية ١5١1/١9.“‏ 
و9.8١5.9/1١ ١41١١/143170١3‏ عن علم اللغة العام أنهم كانوا يساهمون في ميلاد حركة من 
أهم الحركات الفكرية في القرن الجديد انذاك. فهذه المحاضرات - التي جمعها تشارلز بالي 
للد وعاموط©) وألبر ت سيشهاي 5661316 41674 بعد وفاة سوسيرعام ١1١7”‏ من 
الملاحظات التي دونها هؤلاء الطلاب ونشراها بعنوان “دروس في علم اللفة العام " عل وربان') 
6 1/1116 ناج 1 عام 5 - تمخضت عن موجتين كبيرتين من موجات التأثير: 
فأثرت على اللغويات العلمية التي كانت في طور النموء ثم أثرت بعد عدة عقود من الزمان على 
الدراسة الأكبر للممارسات والمفاهيم الثقافية. ويعد التأثير الثاني - وهو حركة "البنيوية2) - 
تطورًا كبيرًا في الدراسات الأدبية في القرن العشرينء ولكن ينبغي علينا لوصف تأثير نموذج 
سوسير اللغوي على هذا المجال (وكذلك على مجموعة من المجالات الأخرى بما فيها 
الأنثروبولوجيا والتحليل النفسي والتاريخ الثقافي والنظرية السياسية) أن نعرض أهم عناصر 
ذلك النموذجء وكذلك التحورات اللاحقة التي مر بها في النظرية اللفوية. وتجدر الإشارة إلى أن 
تطور ذلك النموذج في الدراسات الأدبية تم تناوله في فصول أخرى من المجلد الحالي وفي 
المجلد التاسع؛ لذا سيكتفي الفصل الحالي بتقديم عجالةء إلا فيما يتعلق برومان ياكبسون 
دمهوط0غ 121 مهدده1#؛ حيث إنه يشغل موقعا فريدا في نقطة التقاء علم اللغة والدراسات الأدبية. 


)١(‏ يستخدم مصطلح "البنيوية" للإشارة إلى عند من الاتجاهات الفكرية المترابطة» ولكنها متمايزة في القرن العشرين. 
ويدل في هذا القفصل - إلا إذا تمت الإشارة إلى عكس ذلك - على البنيوية الفرنسية؛ أي تلك المجمورعة من 
الأعمال التي توظف المبادئ السوسيرية في التحليل المنهجي للظواهر الثقافية والسياسية والنفسية. 
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عندما نفحص الحجج الواردة في كتاب دروس فى علم اللفة العام وفقا لأهداف الفصل 
الحالي؛ نبتعد درجتين عن فكر سوسير. أولاء اشترك عدة أشخاص في تأليف النص الذي نتتبع 
تأثيره هنا: وهم سوسير ذاته والطلاب الذين تم الرجوع إلى مذكراتهم ومحررا الكتاب بالي 
وسيشهاي اللذان أعادا كتابة هذه المذنكرات وصياغتها لكي يستخرجا من الإشارات الباهتة 
والمتناقضة أحيانا" (الدروس. ص ٠١‏ من المقدمة!") عرضا واضحا ومتجانسا نسبيًا. ولكننا 
سنشير ببساطة إلى هذا المؤلف المعروف في العادة باسم 'سوسير'. ثانيّاء لا ينصب اهتمامنا 
على إسهام سوسير في النظرية اللغوية في حد ذاتهاء بل بتلك الجوانب من فكره التي أثرت في 
النظرية الأدبية والمجالات المتشابكة معها؛ لذلك يمكن النظر إلى "اللغة' في وصف حجة سوسير 
التي ستوردها أدناه بوصفها نهجا معرفيًا «ع01::هم لكل الأنظمة الثقافية لإنتاج المعنى 
بما فيها الأدب. 


أول مهمة نظرية كبرى يضعها سوسير على قائمة جدول أعماله في كتابه الدروس 
تتمثل في تعريف الموضوع المناسب للدراسة اللغوية. وهو يعي الدائرية التي يتضمنها هذا 
الاختيار الإرادي لذلك الموضوع. فيقول: 'تشتغل العلوم الأخرى على موضوعات معطاة مسبقاء 
ثم يمكن النظر لهذه الموضوعات من وجهات نظر مختلفة» ولكن ليس الأمر كذلك في علم 


)١(‏ تشير أرقام الصفحات إلى كتاب سوسير دروس في علم اللفة العام في طبعته الإتجليزية أهرعدرء 0 (١‏ 56مغام”) 
5 الذي قام بترجمته وي باسكن «اعاكة8 1720 (ومن الآن فصاعدا نشير إليه باسح الدروس)!؛ 
فهذه الترجمة كان لها تأثير كبير على النقاد والمنظرين الناطقين باللغة الإنجليزية. وهناك ترجمة إنجليزية 
أخرى أحدث منها قام بها روي هاريس 5ذكهنه11 10 وهي من بعض النواحي أكثشر أمانة في التزامها 
بالأصلء بالرغم من أن بعض المرادفات الإنجليزية التي يوردها هاريس للمصطلحات الفرنسية مشكوك فيها. 
ويورد الاستشهادات من الطبعة الفرنسية المعتمدة في الهوامش ويضيف إليها تعليقات متعمقة وقائمة مراجع من 
الترجمة الإيطالية التي قاد بها توليو دي مورو «عناة754 عك4 ونلله1. ويورد رودلف انجلر ءععاعمظ 1املن]آ 
مذكرات الطلاب التي أخذ منها الكتاب في طبعته التي قدمها لهذا الكتاب. 
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اللغة... فبدلا من أن يسبق الموضوع وجهة النظرء يبدو أن وجهة النظر هي التي تخلق 
الموضوع (ص 8)"". لذلك يتوقف اختيار الموضوع في أحد جوانبه على قضية الاستجابة 
لذلك المشروع الذي يود سوسير القيام بهء وسرعان ما يتضح أن هذا المشروع يتمثل في تقديم 
تفسير علمي واضح وعقلاني. ويعني ذلك أن يستخرج من الكميات المتغايرة من الظواهر 
والممارسات التي تندر ج تحت مسمى اللسان مجه ماع14 (يستخدم سوسير مصطلح مععناع4! 
للإشارة إلى تلك الفئة الواسعة للغاية)!) موضوعا متميزًا وراسخا ومنهجيًا ومتجانسا وقابلا 
للفحص التجريبي والتنظير المنطقي. وتتحول دراسة اللغة بسهولة إلى دراسة التاريخ الثقافي 
أو العمليات النفسية أو التفاعل الاجتماعي أو التقييم الأسلوبي؛ وكلها موضوعات يرى سوسير 
عدم دراستها إلا بعد الوصول إلى فهم الأساس اللغوي ذاته. ويحدد سوسير موقع هذا الأساس 
في نقطة التقاء الصور السمعية والمفاهيم: أي أن الحقيقة الأساسية لأية لغة تتمثل في ربطها 
المنهجي للأصوات (أو بالأحرى التمثيلات الذهنية للأصوات) بالمعاني. وأطلق سوسير على هذا 


(؟) ص "1" في الطبعة الفرنسية المعتمدة. 

(؟) انظر الدروس. ص 4؟. هناك مشاكل كثيرة خاصة بالمصطلحات التي يستخدمها سوسير للإشارة إلى اللغة 
بجوانبها المختلفة» ويحتفظ العديد من الكتاب الذين يكتبون باللغة الإنجليزية بالمصطلحات الفرنسية الأصلية 
في كتاباتهم وهي ع8ع3عهة! [اللغة] و عناعسد! [اللسان ] وع01عدم [الكلام]؛ وسأسير على المنوال نفسه في 
مقالي هذا. ويالرغم من أن هذه الممارسة تولد بعض المخالفات للنحوية» فإنها تدل على أن هذه المصطلحات 
تستخدم بمعنى فني متخصص. يتجاوز حدود اللغة ليشمل كل أنظمة العلامات. ويترجم باسكن هذه المصطلحات 
ب "الكلام” اأععمم؟ و"اللغة" ءعدنداع هد! و'للحديث' / 'فعل الكلام عستنطدعمه على وجه الترتيب» بينما يترجم 
هاريس ععدعصدا ب"اللغة" ععه دع هداء وءاوعدم ب الكلام داءكتتمد؛ ويستخدم مرادفات عديدة لمصطلح 
1310 ؛ قي حْمها أخيانا "اللغة" عع دتناع مدا عل وأحيانا أخرى 'لغة" #عقناعهدا 2 وأحيانا ثالثة 'بنية اللغة"' 
تتناأعنامات ععونداع هد] وغير ها من المرادفات. وعندما أستشهد بترجمة باسكن سأضع المصطلح الفر1ن سي 
الأصلي محل هذه الترجمة عندما يكون ذلك ملائما. 
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النظام اسم اللسان 6:ع4/: وبذلك استخدم الكلمة الفرنسية التي تستخدم للدلالة على اللغات 
الفردية في مقابل المصطلح الأكثر عمومية وهو اللغة. 


يتميز اللسان عن أفعال التكلم الفردية التي يجعلها ممكنة: والتي يُطلق عليها سوسير 
اسم الكلام ©/870م. وتوجد مجموعة الارتباطات المألوفة التي تشكل اللسان في ذهن كل فرد من 
أفراد الجماعة بشكل أو بآخرء بيد أنها لا يمكن النظر إليها في مجموعها إلا بوصفها ظاهرة 
اجتماعية. ويؤكد سوسير أنها ليست مجموعة مجردة من القوانين التي توجد بمعزل عن 
مستخدميها في موضع مثالي؛ فهي مجموع كل الأنظمة التي يمتلكها الأقراد (الدروس. 
ص *١4-1١)؛‏ وهي لا تخضع لتحكم الفرد داخل الجماعة؛. بينما يكون فعل كلام ما مثالا على 
سلوك الفرد الإرادي7"). 

من أهم ملامح الدروس محاولة سوسير تصور حقيقة فردية وجماعية في آن». وهي 
حقيقة ذات طبيعة نفسية دون أن تقتصر على التمثيلات الموجودة في ذهن أي فرد. كما أنها 
حقيقة تجريبية؛: ومع ذلك ليست قابلة للملاحظة المباشرة. وصار لهذا الملمجح تأثيرات خالدة 
على فروع معرفية أخرى. النظرات اللاحقة إلى اللسان تصوره في العادة بوصفه النظام المجرد 
الذي تعتمد عليه ظواهر الكلام المجسدة لهذا النظام؛ بيد أن سوسير يؤكد أن اللسان لا يقل 
تجسيدا عن الكلام؛ وذلك يساعدنا في دراستنا له. فعلى الرغم من أن العلامات اللغوية نفسية 
في الأساس. فإنها ليست مجردات؛ فالتداعيات التي تحمل سمة القبول الجماعي - وبتراكمها 
تشكل اللسان - عبارة عن حقائق توجد في الذهن' (ص .)١5‏ ويؤدي هذا التجنب الدءوب 
للبدائل إلى مفهوم للغة أقل قابلية للتحليل الموضوعي مما كان سوسير يتمنىء ولكن ثبت أن هذا 


(5) يناقش دي مورو التمييز بين اللغة والكلام في عدة هوامش في طبعته النقدية لكتاب سوسيرء ويضيف الكثير من 
المعلومات الببليو غرافية. انظر هوامشه 55 .7١-‏ 
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المفهوم مفيد للغاية للمفكزين اللاحقين المهتمين بدراسة الظواهر الثقافية الأخرى. ويبدي 
سوسير الملاحظة التالية التي تشي بقدر من التنبؤ: 
بالإامكان تصور علم يدرس حياة العلامات في المجتمع... وسأطلق عليه 
السيميولوجيا 5ع5©1:010 ... ستكشف السيميولوجيا كيفية تشكل 
العلامات. والقوانين التي تحكمها. وهذا العلم لم يوجد بعد؛ ولا يمكن لأحد 
التكهن بمصيره؛ بيد أنه له الحق في الوجودء أي له مكان تم تخطيطه 
مسبقا. (ص ))١5‏ 
أهم مناقشات لمنظري الأدب اللاحقين في الدروس هي تلك المناقشات الخاصة بالمبادئ 
السيميوطيقية في المرتبة الأولى. ويجيء اهتمامها باللغة في المرتبة الثانية. 
تعد العلامة هي الفكرة المركزية في أية نظرية سيميوطيقية»ء ويبدأ سوسير القسم الذي 
يتخذ عنوان 'مبادئ عامة' بما سيصير فصلا شهيرا عن 'طبيعة العلامة اللغوية". من السهل 
دوما مناقشة العلامة اللغوية بالتركيز على ضرب مثال بكلمة مفردة تكون في العادة اسما ماديا 
مألوفاء وعندما استخدم سوسير "الشجرة” و'الحصان' فعل الشيء نفسه. (هذا بالإضافة إلى أن 
استخدامه للرسوم التوضيحية ذات الصور التي تصور هذه الأشياء - وهي إضافة من المحررين 
في الواقع - يوحي بطريقة مضللة أن المعاني صور بصرية في الأساس؛ انظر كتاب هاريس 
قراءة سوسير 5445576 ع80017: ص 5١-55‏ ؛ ففيه مناقشة مفيدة لمشاكل العرض التي 
يواجهها سوسير هنا). وبساطة هذا التصور المفهومي للعلامة جعلها في متناول فهم قراء 
سوسيرء بيد أن هذه البساطة ولدت عدذا من المشاكل. وتستحق وضعها في سياق المناقشة 
الأعم للمان. إذا كان نظام اللسان في الأساس مجموعة من الأعراف المتفق عليها اجتماعيًا 


(1) ص 7" من الطبعة الفرنسية. 
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تربط التمثيلات السمعية بالمعاني؛ فإن مصطلح 'العلامة” ينطبق على أي ربط مثل هذاء ويشمل 
صيغ إنتاج المعنى مثل الاشتقاق بإضافة المقاطع أو تصريف الكلمات أو ترتيب الكلمات أو 
استخدام المجاز أو التنغيم. ومن ثم. كون الحرف ؟ يعني الجمع في بعض الكلمات الإنجليزية 
جزء من نظام العلامات مثله مثل كلمة ع76) [شجرة] والمفهوم المرتبط بها. ومن الواضح أن 
اختيار سوسير لكلمة 'علامة' دون أي مصطلح آخر أكثر تحديدا من مصطلحات علم اللغة كان 
الهدف منه أن يترك تطبيقاته مفتوحة بقدر الإمكان: بيد أن ميله لاستخدام كلمات أو وحدات 
صرفية لها معنى 5م006 للتوضيح يطمس عمومية العلامة بطريقة ولدت قدرًا من 
اللبس. ولكن هذه العمومية عينها تصير مثمرة عند تطبيق النموذج اللغوي على الدراسة 


مي 


الأدبية. 


وبالنسبة لمكونات العلامة.»ء صك سوسير كلمتين: وهما الدال والمدلول!"). وهذا الفعل 
الناجح من الإبداع اللغوي (الذي يتناقض مع توكيد سوسير نفسه على أن الفرد ليست لديه 
سلطة على اللغة) يوجز قدرًا كبيرا من ثورة سوسير الفكرية. فهناك خطاب سابق على سوسير 
ميز بين العلامة والمعنى (أو العلامة والمحال إليه): مما يتضمن أن العلامة كيان مستقل مكتف 
يذكةات قنكلا تعراقك :ما هو السليي» دون أن نيط زلق مقرفة ما ورهن لهاب يرقم 'آر .سبو سير 
أن يؤكد أن العلامة النموذجية تخرج إلى حيز الوجود عندما توصل معنى فقط. 


(/1) اعتبر ياكبسون مصطلحي سوسير صدى للتميز الرو فقي 51012 بين 56771041107 و 1101(!67101١‏ 5616 وفضل 
استخدام المصطلحين الأوغسطينيين 075 #هةى و 518714//77 (لا شك في أن ذلك جزء من استراتيجية إيعاد 
نفسه عن أحد المفكرين الذين يدين لهم دينا كبيرا). أنظر على سبيل المثال مناقشته للعلامة في مقالته "البحث 
عن جوهر اللغة". في كتابه اللغة في الأدب. ص ١1-417‏ 4. ولكن مصطلح 51233)0183 عند ياك سون أقل 
قابلية للتميز عن المحال إليه من المدلول عند سوسير. 
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وعلى سبيل المثالء في عينة من النص المكتوب بلغة أجنبية غريبة عليناء وتبدو لنا 
مجرد خط غريب من الخطوط المتعرجة. لا يمكننا تمييز الزخارف الخطية التي استخدمها 
صاحب الخط عن عناصر اللغة المكتوبة. هذا إن استطعنا أن ندرك وجود لغة أساسا. لذلك يعتمد 
مصطلحا '"الدال' و”المدلول' أحدهما على الآخر تماما: أي أن الدال» كما نتبين من اسمه؛ هو ذلك 
الذي له مدلولء؛ والعكس صحيح. (سنعود بعد وقت قصير إلى أهمية التضمين العكسي). هذا 
بالإضافة إلى أن الموضوع المدرك حسيا ليس بإمكانه القيام بوظيفة الدال إلا بوجوده داخل نظام 
علامات (أي لسان): فبقضل هذا النظام يتم ربطه بمدلولء ولا يمكنه العمل بهذه الكيفية سوى 
بالنسبة لفرد يمتلك ذلك اللسان. من ثمء يعد الدال: مثل اللسان ذاته: كيانا لا يقبل تصنيفه 
بسهولة في إطار لغة العلم التجريبي؛ فهو مادي للغاية؛ بيد أن خصوصيته المادية ليست لازمة 
له بأي حال من الأحوال. 

إذزن يرى سوسير أن الاستخدام التقليدي لكلمة 'العلامة' التي يُفترض أنها تقابل 'المعنى' 
يتورط في تهريب المعنى كذلك. والمصطلحات التي وضعها لتصحيح المصطلحات القديمة تأخذ 
أحسن ما في هذا اللبس؛ حيث ترمز 'العلامة' لضم الدال والمدلول: ومن ثم أي مصطلح من 
المصطلحات الثلاثة يتضمن المصطلحين الاخرين. والفرق بين 'العلامة' و"الدال" ضئيلء: ولكنه 
فرق حاسم. وبعض التناقضات التي وقعت فيها التطبيقات اللاحقة لمفاهيم سوسير تنبع من 
العجز عن إدراك ذلك الفرق. فالإيماءة التي نطلق عليها إيماءة 'التحية". والتي نقوم بها في 
مناسبات معينة ليست علامة أو دالا في حد ذاتها؛ فهي مجرد حركة جسدية: وفي شفرة 
الإيماءات العسكرية: تكون علامة تجمع بين الدال (الإيماءة الجسدية كما يفهمها الشخص الذي 
تشرب تلك الشفرة) والمدلول (أي الاعتراف بعلاقة السلطة التي يتم فهمها أيضا في إطار تلك 
الشفرة التي تم تشربها). ويذهب سوسير إلى أننا بإمكاننا النظر إلى العلاقة بين الدال والمدلول 
مثلما ننظر إلى العلاقة بين وجه الورقة وظهرها: 'ليس بإمكان المرء أن يقطع وجه الورقة دون 
أن يقطع ظهرها في الوقت ذاته' (رص .)١١“”‏ 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلائبة الى ما بعد البنيوية | - 85 1١ 6٠‏ (ف") 'النموذح اللغوي ونطبيقائه'. بقلم: ديربك اتريدج 
ل ار رار 2 22 ار ري ا ا 


عندما يصك سوسير كلمتين للإشارة إلى وظائف جانبي العلامة؛ يتفادى كذلك إيحاءات 
المصطلحات الأكثر ألفة مثل 'الصوت' و'الصورة" و"المعنى و"الفكرة' و"المفهوم". وعلى الرغم 
من أنه يلجأ كثيرا إلى استخدام هذه المفردات التقليدية: فإن محاولته لتجنب هذه المصطلحات 
ذات أهمية بالنسبة للأعمال التي ألهمها. فالدال هو أي شيء ينتج معنى للجماعةء والمدلول هو 
أي شيء يتم إنتاجه بهذه الكيفية - وليس من الضروري أن يكون شيئا من قبيل ما نطلق عليه 
أمعنى'. وبالرغم من أن مصطلحات سوسير تعطينا إحساسا بأن اللغة عبارة عن تأرجح نفسي 
معد مسبقا بين الصور السمعية المتمايزة والمفاهيم المعرفة بدقة. فإن نظريته تشير إلى فهم 
إنتاج المعنى بوصفه عملية اجتماعية متواصلة يتم فيها تعريف كل المصطلحات بالتبادل. 

كما أن الاصطلاح ذي الوجهين الذي وضعه سوسير للعلامة لا يترك مجالاً لمصطلح ثالث 
مثل 'شيع' أو 'الواقع' أو “المحال إليه'. وصار ذلك الاستبعاد مصدر قلق لدى من يرون أنه يدل 
على انتكاس إلى المثالية وعدم المسئولية الاجتماعية. ولكن هذا الاستبعاد يتسق تماما مع العزم 
على التركيز على اللغة بوصفها مجموعة من الأعراف الاجتماعية. وبرغم ذلك تعمل هذه 
الأعراف في خدمة الواقع مثلما تبين أية دراسة للأيديولوجية. ومن الواضح أن القضية 
المعرفية الخاصة بوصول اللغة إلى 'الواقعي' والقضية السياسية الخاصة بقدرة اللغة على تغيير 
ظروف الوجود البشري قضيتان مهمتان. بيد أنهما ليستا القضيتين اللتين كان سوسير 
يطرحهما. فلا يشك سوسير في حقيقة نظام اللغة أو في حقيقة الجماعات البشرية التي تنتج هذا 
النظام وتحافظ عليه. أو في حقيقة أفعال التكلم والكتابة. والاستماع والقراءة؛ التي يتجلى من 
خلالها هذا النظام ويتم نقلهء أو حقيقة العمليات التاريخية التي يتأثر بها هذا النظام على الدوام؛ 
فهو الذي يرى أن فهم تلك الحقائق سيتضرر من جراء خلطها بالقضية الفلسفية الخاصة 
بالإحالة أو القضية النفعية الخاصة باللفة بوصفها أداة للتغيير. قد يكون تأثير سوسير مسئولاً 
جزئيًا عن تجنيب هاتين القضيتين (خاصة القضية الثانية منهما) في الأعمال السيميولوجية 
اللاحقة. على أمل تحقيق فهم كامل لأنظمة إنتاج المعنى في حد ذاتها؛ ومع ذلك باتت استحالة 
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السيميولوجيا بوصفها مشروعا علميا صارما (وهي استحالة مضمرة في مواضع عديدة من 
الدروس) أكثر وضوها مع مرور الزمنء واتضح أن قيمة كتابة سوسير ليست مسألة تقديم 
تحليلات موضوعية بقدر ما هي زحزحة العادات الذهنية الراسخة. 

وفكرة الاعتباطية فكرة مضمرة في تقديم سوسير للعلامة بوصفها الخروج المتزامن إلى 
حيز الوجود لكل من الدال والمدلول. ومن الغريب أن العديد من أولئك الذين يستشهدون 
بسوسير بوصفه مصدر استخدامهم لهذه الفكرة يوظفونها بطريقة كان سوسير ذاته يعتبرها 
بديهية راسخة. وإن كانت تحتاج إلى تناول أكبر. والمبدأ الماثل في أن قرن اللغة للكلمات 
والأفكار يشتغل بنقاء من خلال العرف - أي لا توجد علاقة جوهرية تحكم العلاقة بين أية كلمة 


في اللغة ومعناها - وذلك مبدأ قديم؛ إذ قال به بقوة (وإن لم يكن بإفحام) هرموجينيز 
5ع 11611110 في محاور 5 ك راتيلوس 15| )2 ) لأفلاطون 0غ51::4: كما تكرر على فترات 
متباينة في تاريخ الفكر الغربي. يقول سوسير: 'لا يشك أحد في مبدأ الطبيعة الاعتباطية 
للعلامة". ويكمل كلامه قائلاً 'ولكن اكتشاف الحقيقة في العادة أسهل من وضعها في موضعها 
الملائم” (ص 58). ويرى سوسير أن موضعها الملائم يكون في إطار تقدير نظام اللسان الذي 
يحدد العلاقات بين الدوال والمدلولات؛ لأنه إذا خرج الدال إلي حيز الوجود فقط عندما يندمج مع 
'المدلول' والعكس. وكان بإمكان الدال أن يقوم بوظيفته فقط إذا عمل وسط مجموعة من 
الأعراف الاجتماعية. لا تمتد الاعتباطية فحسب لتشمل العلاقة بين جزئي العلامة؛ بل وتكون 
سمة لكل منهما. ولا يوجد سبب جوهري لوجوب تصنيف الإمكانات السمعية للجهاز الصوتي 
البشري بكيفية معينة؛ كما لا يوجد سبب جوهري لوجوب تصنيف الإمكانات المفهومية المنفتحة 
على الذهن البشري بكيفية معينة. فمبدأ الاعتباطية الجذرية هذا هو الذي يشكل مساءلة سوسير 
لطرائق الفكر التقليدية:ء ومن الواضح أنه ذو أهمية كبرى بالنسبة لكل محاولات تحليل إنتاج 
المعنى الثقافي. 
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من السهل قبول الشق الأول من المساءلة المزدوجة: أي أن تنوع لغات العالم يثبت أن 
قدرة البشر على إصدار الأصوات يمكن توظيفها بعدة كيفيات مختلفة: ويمكن مد الشيء نفسه 
ليسري على نظام العلامات بشتى أنواعه. (بالطبع هناك أسباب وظيفية وتاريخية وراء ظهور 
أنماط معينة وعدم ظهور أنماط أخرى. بيد أن هذه الأسباب لا تحكم كيفية استخدام العلامات). 
ومن الصعب الإجماع على أن فئات فكرنا تنتجها اللغة التي نفكر بها وليس العالم الواقع خارج 
اللغة الذي يؤثر فينا. ومن المهم هنا أيضا تذكر أن اهتمام سوسير ينصب على نظام اللغة, لا 
على العلاقة بين ذلك النظام وواقع آخر يوجد خارج مجال إنتاج المعنى: ففي داخل النظام: 
الميلاد المتزامن للدال والمدلول باعتبارهما عنصرين كلاهما معتمد على الآخر من عناصر نظام 
العلامات هو الذي يخلق الفئة التي يعينها المدلول. وسيقوم نظام العلامات الناجم عن ذلك 
بوظيفته على أكمل وجه أيًا كانت علاقته بالمجال غير المرتبط بإنتاج المعنىء طالما كان هناك 
اتفاق جمعي عليه. وبالطبع سيتوقف هذا الاتفاق الجمعي على عدد من وجوه الواقع الموجودة 
خارج اللغة. خاصة كفاءة اللغة في أداء المهام المطلوبة منهاء وهنا يؤثر الواقعي على اللغوي: 
ولكن الواقعي يظل خارج النظام. ويفتح دوما إمكانية تغير العلاقة بهذا النظام. فتوكيد سوسير 
(وبالإمكان القول بأنه توكيد مفرط) ينصب دوما على أن اللغة لا يمكن تثبيتها أو تحديدها مسبقا 
قط سواء أكان ذلك بواسطة البشر أم العالم غير اللغويء ويبدي الملاحظة التالية في هامش 
وضعه في المخطوط: 'إذا كان بإمكان أي شيء عند أية نقطة أن يكون الطرف الذي تثبّت عليه 
العلامة. سيكف علم اللغة فورا عن كون ما هو عليه تماما' (الدروس. تحقيق إنجلر «عاعم5. 
صورة طبق الأصل رقم ١‏ من المخطوط. ص .)١58‏ ولكن من الجدير بالذكر أن حجة سوسير 
تخلو من أي شيء يتضمن أن ظلال المعنى المتوفرة في أية لغة غير متوفرة في اللغات 
الأخرى؛ فهذه الحجة تتضمن فقط أن هذه اللغات قد تتطلب وسائل مختلفة لتوصيل هذه الظلال. 

إذا كانت كل من الدوال والمدلولات ما هي عليه فقط بسبب النظام الذي توجد فيه؛ 
فليس لها جوهر لازم يمكن تحديدها بناء عليه. ومن السهل إثبات ذلك بالنسبة للدوال» ويلاحظ 
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سوسير أن الحرف © على سبيل المثال بالإمكان كتابته بعدة طرائق مختلفة: ويضيف قائلا: 
'الشرط الوحيد ألا يتم خلط العلامة التي تمثل ‏ ... بالعلامات المستخدمة لتمثيل الحروف 1 
و4:... إلغ: (ص .)١2٠١١‏ ولكن الشيء ذاته يسري وللأسباب نفسها على المدلولات؛ فهي ما 
هي عليه بسبب ما هي ليست عليه داخل نظام المدلولات. وفيما يلي أحد أكثر اراء سوسير 


يمكن اختصار كل ما قيل حتى الآن فيما يلي: في اللغة لا توجد إلا 

اختلافات؛ والأهم من ذلك أن الاختلاف يتضمنء بوجه عام: أطرافا إيجابية 

يمكن إقامة الاختلاف بينهاء ولكن في اللغة هناك اختلافات يدون أطراف 

ايجابية . فسواء نظرنا إلى المدلول أو إلى الدال؛ء ليست في اللغة أفكار 

أو أصوات توجد قبل النظام اللغوي. فلا توجد إلا اختلافات مفهومية 

وصوتية نبعت من النظام. (رص١؟١)1*)‏ 

ويستخدم سوسير مصطلح القيمة عند الإشارة إلى الهوية التي تمتلكها العلامات: وفي 

ذلك تناظر مع النظام الاقتصادي الذي لا تتحدد فيه قيمة الشيء أو العملة النقدية الرمزية 
بصفاتها الكامنة فيها بل بما يمكن مبادلته بها فقط. (فكما في النظام اللغوي. تتقيد القيم 
الاقتصادية إلى حد كبير بعوامل خارجٍ النظام مثل المنفعة والندرة؛ بيد أن النظام الاقتصادي. 
سيظل يعمل بصفته نظام قيم حتى لو اشتغلت تلك العوامل بطريقة مختلفة عن طريقة عملها 
المعتادة). 


خطا سوسير خطوة حاسمة (ومؤثرة) أخرى على طريق تشكيل موضوع العلم اللغوي 
عنده؛ فأكد على الانفصال النظري بين نوع العلاقة الحاصلة بين عنصرين في نظام معين؛ ونوع 


(4) ص ١١١‏ من الطبعة الفرنسية. 
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العلاقة الحاصلة بين عنصر في حالة من حالات النظام وعنصر مكافئ له في حالة سابقة أو 
لاحقة من حالات النظام نفسه. ويطلق على العلاقات الأولى منهما اسم العلاقات التزامنية وعلى 
الثانية اسم العلاقات التعاقبية . وهاتان العلاقتان جانبان من جوانب اللسان الذي يعتبر منهجيا في 
علاقاته الداخلية وفي كيفية تأثير التغيرات فيهاء وهذه التغيرات ذاتها غير منهجية: وتشمل 
الدروس قسما طويلا عن كل منهما. ولكن الجديد في دراسة اللغة في بداية القرن العشرين كان 
عبارة عن تطوير الدراسة التزامنية لنظام اللغة وجعلها علما مستقلاً لن تكتمل الدراسة التعاقبية 
إلا به؛ حيث يترتب على حجة سوسير أن وظيفة أي عنصر في النظام لا يمكن فهمها إلا إذا تم 
فهم النظام ككل. وبالنسبة لمستخدم اللغة وبالنسبة لمجتمع اللفة في وقت محددء لا يمكن 
الحديث إلا عن الحالة التزامنية للغةء فلن يؤدي إدخال قضايا تاريخ الكلمات وتأصيلها أو التغير 
اللغوي إلا إلى طمس تحليل بنية العلاقات انتي تكمن فيها تلك الحالة. وكما هو الحال في كل 
حالات التمييز التي قام بها سوسير. يعد هذا التقابل تقابلا مفهوميًا ومنهجيًا يلحق به الكثير من 
التعقيد عند تطبيقه عمليًا؛ فما يقدمه للسيميولوجيا الأوسع مجالا عبارة عن تبسيط أولي يمكن 
بناء عليه القيام بتحليلات أكثر تعقيدا. 


هناك تقابل مفهومي جريء آخر ساعد على تقديم توضيح أولي لتعدد العلاقات التزامنية 
داخل نظام اللسان. على الرغم من أنه أثار الكثير من المشاكل بقدر ما حل الكثير منها بالنسبة 
لورثة سوسير على مستوى الفكر. إذا تصورنا عنصرين في النظام توجد بينهما علاقة ما سواء 
أكانت فعلية أم ممكنة. يمكن لهذه العلاقة أن تتخذ وضعين في الكلام: إما أن يوجد كلا العنصرين 
في كلام ما أو أن يوجد أحدهما ولا يوجد الآخر. ويطلق على العلاقات التي تحصل حضوريًا بين 
عناصر العلاقات التركيبية (أي أنها تشكل جزءًا من تركيب أو سلسلة). وعلى العلاقات التي 
تحصل غيابيا بين عنصر موجود وعنصر آخر أو أكثر تستدعيه الذاكرة اسم العلاقات الترابطية . 
ولكن هاتين الفنتين مازالتا غامضتين إلى حد ما في فكر سوسير؛ فهو يقر بأن العلاقات 
التركيبية تخترق الحد الفاصل بين اللسان والكلام: ويمكن الحجاج بالمثل فيما يتعلق بالعلاقات 
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الترابطية أيضا. وربما كان غموض فكر سوسير ذاته هنا هو الذي أتاح للتميز الهامشي نسبيا 
أن يصير تمبيزا مركزيًا في السيميولوجيا السوسيرية: ولكن في ثوب جديد. 


تحويرات النموذج السوسيري وبدائله 

يتجلى أثر ثورة سوسير المفهومية في شتى جوانب علم اللغة الحديثء. وربما كان هذا 
التأثير في أقوى حالاته في المجالات التي لا يتم الاعتراف به فيها. فاصطفاء نظام اللغة بوصفه 
موضوع الدراسة الأولىء والتمييز النظري بين المنهجين التزامني والتعاقبي: والدور الحاسم 
الذي تقوم به العلاقات الاختلافية - كل تلك الافتراضات المنهجية تشكل الأساس العريض للفكر 
اللغوي الحديث.حتى لو كان هناك خلاف على تفاصيل تشعباتها. وأحدثت هذه المبادئ العامة 
بالإضافة إلى المبادئ المرتبطة بها والمستمدة من أعمال ماركس 8425 وفرويد لبء5 
ودوركايم دممزءعط!ن8 تغيرات هائلة في طرائق التحليل الثقافي في القرن العشرين أكثر من 
التغيرات التي أحدثها أي نموذج للبينية اللفوية. ولكن في بعض المجالاتء لم يحدث تأثير نظرية 
سوسير بشكل مباشر. بل تم من خلال التحويرات اللاحقة لهاء وسنتناول في هذا الجزء من 
الفصل طرفا من هذه الصياغات المحورة. 

المفهوم السوسيري الأساس للغة (من حيث كونها 'الموضوع الذي يحلله علم اللغة) 
بوصفها نظامًا من العلاقات الاختلافية الخالصة التي تجعل كل نشاط لغوي ممكنا - ذلك المفهوم 
طورته كل المدارس الكبرى في علم اللغة في القرن العشرين بطرائق مختلفة جداء وينبع 
استخدامه اللاحق بوصفه نموذجا في الدراسات اللغوية جزنيًا من بعض تلك التطورات ما بعد 
السوسيرية. فمعظم من نقحوا هذا النموذج حاولوا تفريغه من نزعة سوسير النفسية الملحة 
وإن كانت غير متسقة؛ فصار اللسان الذي يكمن وراء السلوك اللغوي شكلا مجردا يمكن 
استنباطه من أفعال الكلام. وهو مصطلح يغطي الآن الجوانب النفسية كما يغطي الجوانب المادية 
للغة. (وفي الوقت ذاته. لم تجد محاولة سوسير المرتبطة بذلك للاحتفاظ الدائم بالطبيعة 
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الاجتماعية للغة إلا قلة من المريدين: بالرغم من أن هناك نظرية مهمة لهذا الجانب من اللغة 
طورها فولوشينوف 10511207 (باختين «ذاطءاد«8) في عشرينيات القرن العشرين. في مقابل 
ما أطلق عليه اسم 'النزعة الموضوعية التجريدية' للنظرية السوسيرية التي كانت رائجة في 
روسيا أنذاك؛ انظر كتاب الماركسيةه :7:زبمه14. ص .)5١-58‏ وبلغ عالم اللغة لويس 
هلمسليف 25168ماغز11 كضدامر! بفكرة تجريدية نظام اللغة مداهاء وهلمسليف عضو راند في 
الحلقة اللغوية بكوبنهاجن مععدطدءم0) 01 عاء"1ن) غذ)كزيعدز.آ التي تم فيها تطوير علم اللغة 
الرياضي"' ى1)كذدعهذ! عناهدم6و5ماع في ثلاثينيات القرن العشرين. وفيما بعد صار لتوكيد 
هلمسليف على الخصائص الشكلية الخالصة للسان. المستقلة عن أي تحقق معين لها في نظام 
العلامات. تأثير كبير على البنيوية الفرنسية. كما اتضح أن تمييزه المنظم بين الدلالة 
الاصطلاحيه والدلالة الإيحائية - أي نظام إنتاج المعنى من الدرجة الأولى ونظام إنتاج المعنى 
من الدرجة الثانية - مفيد للأغراض السيميولوجية الأوسع. 


وفي الولايات المتحدة, سار علم اللغة في مسار آخرء ويرجع ذلك جزنيًا إلى المهمة 
التجريبية المتمثلة في تحليل لغات الهنود الحمر في أمريكا الشمالية. وبالرغم من أن الأعمال 
الرائدة لادوار سابير 1م52 02:1 تتشابه في بعض الوجوه مع مقاربة سوسير الذهنية في 


(*) علم لغة رياضي تدناداناعهنا عتاهممعددماع أو تن ناقت105ع نظام من أنظمة التحليل اللغوي يقوم باختزال 
اللفة في وحدات المعنى الصغرى 365ت1055ج والاهتمام بتوزيع هذه الوحدات وفقا للعلاقات المتبادلة القائمة 
بينهاء ومن أمثلة هذه الوحدات الكلمات والجذور والعناصر النحوية والنهايات التصريفية وترتيب الكلمات وما 
شابه ذلك. وعلم اللغة الرياضي نظرية ونظاء في التحليل اللغوي وضعها العالم الدانمركي هلمسليف (12845- 
)) ومن شاركوء العمل فيهاء وتأثروا في نظريتهم بأفكار سوسير. وكان علء اللغة الرياضي من المكونات 
المهمة للبنيوية الأوروبية» بالرغم مز أنها لم تحدث إلا تأثيرا ضنيلا نسبيَا في الولايات المتحدة؛ باستثناء 
تأثيرها على النحو التصنيفي لطبقي ةدمع لأهه0ناقء1] ادام الذي وضعه عالم اللغة الأمريكي سيدني 
لام امآ لإعماوبر5 (المترجم) 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلانية إشو اما بعد البنيويه ءة ١١١‏ (ف؟) النموذج اللغقوى وتطبيقاته'. بقنم: ديريك أتريدج 


تناول اللغةء فإن الاتجاه البنيوي في علم اللغة الأمريكي الذي راده ليونارد بلومفيلد 22:0مع! 
لاءأأصهوا8 على وجه الخصوص تبنى منهجا استقرائيا صارما يتأسس على افتراضات آلية 
وسلوكية. وعارض بشدة الاستخدام الأوروبي للحجج الاستدلالية فيما يتعلق بالنظام الذهني 
الكامن في اللغة. ولكن التقليد السوسيري عاود الظهور بقوة في ثوب جديد بعد عام ١151‏ 
نظرا للقبول السريع الذي لاقته نظرية نعوم تشومسكي 0012519 708:08 الخاصة بالنحو 
التوليدي في الولايات المتحدة وخارجهاء وكان تشومسكي قد قدم هذه النظرية لمساءلة المنهج 
البلومفيلدي مباشرة (انظرء تشومسكيء المباني النحوية +ء+لااءها:ا5 5/611). واتضح فضل 
سوسير بشكل خاص عندما أعاد تَسشومسكي في كتابه ' قضايا رافنة > ويروا اوء+ جنا صياغة 
التمييز بين اللسان والكلام وجعله تمبيز١‏ بين الكفاءة والأداء. وألغى البعد الاجتماعي من تمييز 
سوسيرء واستبدل مفهموم سوسير غير الدقيق عن اللغة بوصفها نسنقا من العلاقات بنظرية 
العمليات التوليدية التي أضيفت لها تعديلات كثيرة فيما بعدا"). وتلاشى التوكيد البلومفيلدي على 
الدراسة اللغوية بوصفها تأسيسا لتصنيفات في المقام الأول. وأفسحت المجال لمحاولة تفسير 
السبب وراء كون اللغات ما هي عليهء وهذا المشروع أيضا قرب المشروع اللغوي الأمريكي من 
البنيوية بمفهومها الأوروبي لا بمفهومها البلومفيلدي. وتشومسكي هو من وضع أيضا مصطلح 
'البنية العميقة' الذي ذاع صيته؛ وهذا المصطلح مصطلح فني خاص بتحليل الجملة؛ بيد أن 
العديد من علماء اللغة عجزوا عن مقاومة الظلال الاستعارية لهذا المصطلح؛ ومن ثم صار هذا 
المصطلح جزءا من بلاغة البنيوية على الأقل لفترة من الزمن. 
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وكان للفونولوجيا"'. على وجه الخصوصء. وهي إحدى فروع اللسانيات ما بعد 
السوسيرية تأثيرا كبيرا في الدراسات الأدبية. وبالرغم من أن مناقشة سوسير لعلم وظائف 
الأصوات من أقل الأجزاء ترابطًا في الدروس. فإن تمييزه بين هوية الوحدة اللغوية - وهي 
هوية تتأسس كلية من خلال علاقتها بالوحدات الأخرى في نظام اللسان - والحالات المتحققة 
لاستخدامها في أفعال الكلام وضع حجر الأساس لمفهوم الفونيم“". وتاريخ مفهوم الفونيم تاريخ 
معقد للغاية ويرجع إلى ما قبل سوسيرء وظهرت الفكرة ذاتها بأشكال عديدة في أعمال المدارس 
المختلفة؛ بيد أن النظام العام للغة الذي وضعه سوسير يقدم لنا أرسخ إطار للنظرة الرئيسية 
إليهء أي أن الأصوات الفعلية لأية لغة بإمكانها القيام بوظيفتها بوصفها محددة للمعنى فقط 
بفضل نظام الاختلافات الذي بموجبه يميز الناطقون بتلك اللغة هذه الأصوات عن بعضها البعض. 
وتقدم لنا مناقشة سوسير السابقة الذكر الخاصة بتنوع طرائق كتابة الحرف © مثالاً واضحا 
للتدليل على هذه الحجة؛ فعلى المنوال نفسه. يتحقق الفونيم 6 في اللغة الإنجليزية بعدة طرائق 
مختلفة (فصفات نطق معين يحددها موضع هذا الفونيم في الكلام؛ والنبرة أو اللهجة المستخدمة 
في نطقه. والسمات الخاصة المميزة لمتكلم معين ولفعل الكلامء وهلم جرا). ومع ذلك سيدرك 
السامعون أنه الفونيم نفسه ما دام لم يفقد اختلافه الواضح عن كل الفونيمات الأخرى في 
النظام. (ويمكن للغة أن تواصل طريقة عملها إذا استبدل بالفونيم ) بناء على إجماع جماعي 
صوت مختلف تماما ومتميز عن الأصوات الأخرى في النظام). وبالتالي نصل إلى تمييز منهجي 


(*) الفونولوجيا 'اع110010م : علم يدرس وظائف الأعضاء ويدرس الطريقة التي تعمل بها الأصوات داخل لغة 
معينة أو عبر اللغات؛ ويحدد الوحدات الصوتية أو الأصوات المتمايزة عن بعضها البعض (الفونيمات) 
106168 داخل اللغة. فمثلا ما يميز كلمة ؤم عن كلمة «ذؤط هو الفونيم م؛ فالفرق بين مو ط فرق 
فونيمي؛ وإذا تم تغيير أي فونيم في أية كلمة تغيرت الكنمة بالكامل وصارت كلمة أخرى. ويدرس هذا العلم 
أيضنا بنية المقاطع والتشديد والنبر وطبقة الصوت. (المترجم) 

(**) الفونيم هو الوحدة الصوتية التي لها معنى أو التي يختلف معنى الكلمة باختلاف الوحدات الصوتية الأخرى التي 
يمك لد تشغل الموضع نفسه في الكلمةء أي إذا ته إحلال وحدة صوتية أخرى محلها يختذف معنم الكلمة. 
(المترجد) 
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صارم بين الصوتيات". أي دراسة أصوات الكلام بوصفها ظواهر ماديةء والفونولوجياء أي 
دراسة النظام الاختلافي الذي تعد تلك الأصوات المادية تجسيدا له. ويدل الاختراع المتكرر 
لمصطلحات تنتهي [مثل (الفونيم) ©02606طام] ب "6ع في النظرية اللغوية والبنيوية الحديثة 
( مثل عدمعطاوم”' وعورعاسنع”*' وعرعطموووانطم**) على جاذبية الفونيم بوصفه 
مفهوما تحليليا. 

من بين الصور العديدة لهذه النظرية. لعبت الصورة التي طورها نيكولاي تروبتزكوي 
'0اماءعطن 1 أهاوءازلا ورومان ياكبسون في أواخر عشرينيات القرن العشرين أهم دور في 
تطور البنيوية: وكان تروبتزكوي وياكبسون من المهاجرين الروسء وكان لهما دور بارز في 
حلقة براغ اللغوية ومشروعها النظري الناشئ آنذاك» وهو المشروع الذي تطور وصار يعرف 
باسم بنيوية براغ (انظر الفصل الأول أعلاه). (وسنخصص القسم التالي لدور ياكبسون المهم 
على نحو خاص في تطبيق النموذج اللغوي في التحليل الأدبي). وأكدت الفونولوجيا في حلقة 


(*) تدرس الصوتيات خصائص الأصوات وطريقة توليدها ونقلها وسماعها وإدراكهاء وبالتالي ليست لها علاقة 
بالمعنى. (المترجم) 

(**) يدل المقطع اللاحق 6داك على الوحدة الصغرى للمعنى في أية بنية. ويستخدم ليفي ش-تراوس مصطلح 
للدلالة على أصغر مكون من مكونات الأسطورة؛ وذهب إلى أن تقسيم الأسطورة إلى هذه 
الوحدات الأسطورية الصغرى يمكننا من دراسة هذه الوحدات وفقًا للتسلسل الزمن لاللنءاعمامتتصسحكء أي 
تعاقبيا أو دراستها دراسة تزامنية '(أأنن1معدانملاة أو علائقية /اللد«ه1)دان. (المترجه) 

(***) يرتبط مصطلح ©1617 «ناع بالذوق وانتنوق. ويدل على وحدة التنوق: أصغر وحدة تذنوقية؛ عنصر من 
عناصر عملية التذوق. (المترجد) 

(****) يدل مصطلح 3ك 10501ثنام على القضصية الفلسقية 0108ز05م20م أنلنتنامهدماتدام أو المذهب 
سانل الفلسفي >1 أو مبدأ الاستدلال عاللشوحك: 01 عاأمن سوس أي أنه الوحصدة الفلسفية الدالة: أو 
عنصر من عناصر عملية التفنسف . (المترجد) 
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براغ - الذي ربما كان سوسير وعالم اللغة البولندي يان بودوين دي كورتناي ونب00نا١ظ‏ صذل 
تهمءعاسه" 6ل أهم من أثّروا فيها - بوجه خاص على وظائف اللغة وعلى وظائف عناصرهاء 
وبالتالي تم النظر إلى الفونيم وفقا لوظيفته في التمييز بين المعاني. وتولد هذه النظرة للفونيم 
المبدأ المستخدم على نطاق واسع والخاص ب اختبار الإبدال"5. الذي يعد برهنة دقيقة على 
الطبيعة الاختلافية لنظام اللغة. فإذا نظرنا إلى كلمة في اللغة محل النظرء نجد أننا نقوم بسلسلة 
من الإاحلالات عند نقطة معينة؛ فعلى سبيل المثالء تمر كلمة 58:3 في اللغة الإنجليزية 
بتحويرات في العنصر الذي تبتدئ به [6]. وسينظر الناطق باللغة الإنجليزية إلى هذه التغيرات 
إما أن الكلمة عينها تم نطقها بطريقتين مختلفتين» أو أن كلمة مختلفة - مثل «هط» - يتم 
نطقها في المرة الثانية”. ففي الحالة الأولىء يعد الصوتان محل النظر تجسيدين متنوعين 
للوحدة الصوتية عينهاء أما في الحالة الثانية فيعد الصوتان تجسيدين لفونيمين مختلفتين. وكما سنرى. 
طور ياكبسون هذا المبدأ حيث طبق المبادئ السوسيرية على العناصر المكونة للفونيم ذاته. 
وساعدت المبادئ السوسيرية أيضا في إنتاج نظرية مهمة للفونولوجيا داخل اللغويات 
البنيوية الأمريكية. فقام بلومفيلد - الذي قدم عرضا طيبًا للدروس في عام ١57‏ (بالرغم من 


(*) تدل كلمة 0131111101313101© على للتبادل والإحلال والإبدال. ويعني مصطلح اختبار الإبدال اختبار الأسلوب 
باحلال أسلوب آخر محله لاختبار ما إذا كان ملانما أه لا وما مدى نجاح الأسلوب القائم. كما يحدث عن تغيير 
المنظور المستخدم في حادثة ما في النص السردي لتبين التغيرات التي تصاحب هذا المنظور الجديد ومدى 
ملائمة أيا منهماء ومدى اختلاف كل منيما عن الآخر.(المترجم) 

(**) مثل ذلك في اللغة العربية كلمة علم؛ فإذا نطقنا العين بالكسر صارت علمء وكلاهما نطق مختلف للبنية 
الصوتية ذاتها؛ أما إذا أبدلنا العين بالقاف مثلا صارت قلماء أو بالألنف صارت ألماء وجميعها كلمات مختلفة: 
والذي أحدث الاختلاف هو الوحدة الصوتية الأولية التي اختلفت في كل منهاء أي اختلاف الصوت الأولي 
(المترجم). 
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أنه لم يول اهتماما يذكر لهذا الكتاب فيما بعد) - بوضع الأساس لهذه النظريةء وقام 
المتخصصون في دراسة الفونيمات - خاصة جورج ل. ترايجر ,7886 .را 6م0605 وبرنارد 
بلوك لء510 لسندودء85 وهنري لي سميث طاندرك عع.1 و«مء1] - بالبناء على هذا الأساس 
وتطويره. ووظفوا التمييز السوسيري بين الأصوات الفعلية ونظام الاختلافات الأكثر تجريدا. 
وأحدئت أعمالهم التي كتبوها عن 'الفونيمات التي تتجاوز القطعية” - أي تلك الجوانب اللغوية 
مثل: التشديد وطبقة الصوت - تأثيرا لفترة من الزمن في الدراسات الخاصة بشكل النظم 
الشعري. ولكن ياكبسون وتشومسكي أطاحا بالمنهج الفونيمي؛ فالفونولوجيا التوليدية أدرجت 
تحليل ياكبسون للتقابلات الفونولوجية الأولية في إطار تشومسكي. ووجد التطور اللاحق 
للفونولوجيا العروضية في تقاليد شكل النظم الشعري دليلا واضحا على وجود مكون إيقاعي 
منتظم في أنساق الأصوات في اللغة الإنجليزية. 

كما ثبتت فائدة تمييز سوسير بين العلاقات التركيبية والعلاقات الترابطية في عدد من 
الصياغات المختلفة: بيد أن مصطلح الترابطي' بالمفهوم الذي استخدمه به سوسير لم يحظ 
بقبول كبير؛ فهو يجمع سويا كل الترابطات الذهنية الممكنة - بما فيها تداعي الأفكار - بين 
العلامة الحاصلة والعلامات الأخرى داخل النظام. ولذلك استبدل معظم من ساروا على نهج 
سوسير به مصطلح "لعلاقات الجدولية/ الإحلالية' عناهدمع6401هم الذي تم تعريفه تعريفا 
بنيويا أكثر دقة ؛فمثلما تتخذ العلاقة بين صيغ التصريف النحوي «مىألضهم اهنا ةمسسممع 
(ع)© 3 ,312135 .21220 [أحب: تحبء يحبا ... إلخ]) وضعية معينة لا تسمح إلا باستخدام 
إحداها فقط في سياق محدد. كذلك ترتبط أية علامة حاصلة بمجموعة أخرى من العلامات التي 
اختيرت من بينها. ومن ثم يرتبط الفونيم الذي يمثله الصوت م في كلمة 28( ارتباطا إحلاليا 
بالفونيمات الأخرى التي يسمح بها نظام الفونولوجيا في اللغة الإنجليزية عند هذه النقطة في 
السياق التركيبي 13©-. وتكمن إنتاجية هذا التمبيز في عموميته؛ كما هو الحال مع كل التقابلات 
المفهومية لدى سوسير: فهو يسري على كل مستوى من مستويات نظام العلامات: كما يسري 
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على كل ضروب العلامات. كما يضفي معنى محددا على فكرة الهوية داخل النظام الاختلافي: 
فعناصر أي نظام علامات لا تحدده المادة التي يتم تحقيق هذه العناصر فيهاء. بل تحددها العلاقات 
التركيبية والإحلالية المتزامنة والمعتمدة على بعضها البعض الكامنة في هذا النظام (انظر ليونز 
5 .]1 وكتابه مقدمةه 01-110م117: ص .)81-17١‏ وإدراك العلاقات التركيبية والإحلالية 
واعتمادها على بعضها البعض في تحديد الوحدات مهم في كل أشكال البنيوية (فهو الأساس 
الذي يقوم عليه اختبار الإبدال على سبيل المثال) ومهم كذلك لكل النظريات اللغوية التي تقوم 
على التحليل التوزيعي للوحدات. وأكثر صياغة له تأثير تلك التي تمت على يد ياكبسون. 
وسنتناولها بالتفصيل في القسم التالي. 


ظل سوسير غير متأكد من وجود علاقة بين هذا التمييز والتمييز بين الكلام واللسان ؛ 
حيث اعتبر أن التركيب يطمس الحد الفاصل بينهمااص .)١55‏ (ومن أسباب ذلك مفهومه غير 
المكتمل عن علم التراكيب. الأمر الذي جعله يعتبر الجملة إبداعا حرا من جانب المتكلم الفرد 
ومن ثم جزءا من الكلام - انظر الدروس. ص .)١١4‏ في الواقعء» ميز علماء اللغة اللاحقون 
بين التركيب 57212173 بوصفه قولا :04468 محدداء ومن ثم ينتمي لمجال الكلام: والنسق 
التركيبي أو الاطرادء ومن ثم ينتمي لمجال اللسانء ويحدد القواعد التي تلتزم بها التركيبات 
الفردية. وقدم عمل تشومسكي - على وجه الخصوص - وسيلة للحفاظ على ما تبينه سوسير 
عن حرية المتحدثين في إنتاج جمل جديدة. وذلك في نسق لغوي تحكمه القواعد.. لذلك من 
الممكن توظيف التمييز بين التركيبي والإحلائي في تصنيف أنواع العلاقات التي يحددها نظام 
اللغة - أيه عناصر بإمكانها أن توجد مع أية عناصر أخرى أو بإمكانها أن تحل محلها - 
وكذلك يمكن توظيفها بوصفها أداة لتحليل قول معين أو نص معين. ولكن الانتقال السوسيري 
من اللسان إلى الكلام في مجال التركيب ظل مصدر لبس محتمل للمنظرين اللاحقين؛ حيث إن 
الجانب التركيبي للغة كان يُخلط أحيانا بالمنهج التعاقبي في دراسة اللغة؛ لأن التركيب المنطوق 
ينبسط في الزمن. (في الواقعء التمييزان ذوا علاقة عكسية: يتميز كل من النموذج الإحلالي 
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والتعاقب بعلاقات الإبدالء في حين يتميز التركيب والتزامن كما يدل اسماهما بعلاقات الحدوث 
المشترك). وهناك مصدر آخر للبس يتمثل في الظلال المختلفة لكلمتي "البنية” و"النسق"': قد 
تتضمن كلمة "البنية' التركيب: وهو فعل كلام يظهر علاقات بين أجزائه؛. وليست مجموعة كامنة 
من العلاقات التي تجعل مثل هذه الأفعال ممكنة؛ ومن الجهة الأخرى. قد تفترض كلمة "النسق' 
جدول علاقات إحلانية. أي مجموعة من الكلمات القابلة لأن تحل محل بعضها بعضاء مما يستبعد 
الإمكانات التركيبية. (في الواقع تستخدم كلمة 'نسق" بالطريقة التي استخدمها بها بارت 
115 في كتابه 'عناصر السيميولوجيا' روماه »؟ ]إه ؟167:/؛ حيث تكون في علاقة 
تقابل مع 'التركيب'). وعلى كل لا يدل مصطلح البنيوية على الاهتمام بأفعال الكلام؛ بل بالنظام 
العلائقي الكامن الذي يجعل أفعال الكلام ممكنة.ء وهو نظام يشمل كلا من العلاقات الإحلالية 
والعلاقات التركيبيه . 


تعرض تمييز سوسير القاطع بين المنهجين التزامني والتعاقبي في دراسة اللغة للمساءلة 
كثيرًاء ولكن معظم المدارس اللغوية في القرن العشرين (وذلك في تباين حاد مع القرن السابق) 
اغتنمت الوضوح المنهجي الذي يقدمه هذا التمييز عند دراسهة القواعد والعلاقات التي توجد 
في نظام معين. وتم النظر إلى هذا التمييز بوصفه تبسيطا لازما لوضع اللغة الفعلي (سواء أتم 
النظر إليها على أنها ظاهرة فردية أم ظاهرة جمعية): فاتى ثماره لا في تناول أدق للغات 
المعاصرة فحسب. بل وكذلك في تناول اللغات الأقدم أو حالات اللغة؛ حيث إن المنهج التزامني 
صالح لأية حقبة وأي مجتمع لغوي يتيح افتراض نسق لفوي وحيد له. والدراسات التاريخية 
لمجالات الثقافة وجدت في ذلك نموذجا خصبًا للغاية!' '). 


)٠١(‏ للمزيد من مناقشة أهمية تمييز سوسير بين التزامني والتعاقبي للنظرية الأدبية؛ انظر الفصل الرابع من كتاب 
تريدج عع لتتناش لفة خاصهة مع »)اع 4:1 آ 1”60011/1067. 
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هناك بديل لمفهوم العلامة لدى سوسير ينبغي ذكره هنا لأهميته في السيميوطيقا الأدبية: 
وهو الذي طوره تشارلز سوندرز بيرس ءعاءط 615ع20:دبه5 2165© في الفترة نفسها وإن 
كان مستقلا عن مفهوم سوسير. فاستخدم بيرس مصطلحات مختلفة تماماء ولم يحصر نفسه في 
مجال اللغة. وقدم تصنيفا ثلاثيا للعلامة (بالرغم من أن علامة ما قد تجمع بين ملامح أكثر من 
صنف من العلامات): الأيقونة 1000. ويكون فيها تشابه بين العلامة والشيء الذي تمثله (علامة 
الطريق التي يوجد فيها صليب يمثل تقاطعا على سبيل المثال)؛ والمؤشسر حيث تكون العلامة أثرًا 
من أثار الشيء الذي تمثله (كما هو الحال في الآثار التي يخلفها الحيوان وراءه)؛ والرمز- وهو 
المعادل البيرسي «رهاء:261 [نسبة إلي بيرس] للعلامة الاعتباطية التي صب عليها سوسير كل 
اهتمامه. فبيرس يرفضء. مثل سوسيرء النظرة الاسمية البسيطة للعلامات بوصفها أسماء تحيل 
إلى الأشياء التي تمثلها إحالة مباشرة. فالعلامات لا ترتبط بالأشياء إلا عبر التمثيلات الذهنية: 
'العلامة... شيء يمثل لشخص ما شيئا ما من أحد الجوانب أو الصفات. وهي تخاطب شخصا 
ماء أي أنها تخلق في ذهن ذلك الشخص علامة معادلة: وربما علامة أكثر تطورا. وتلك العلامة 
التي تخلقها أسميها المفسرة )ده)ء :100:70 للعلامة الأولى' (كتابات فلسفية. ص 15). هذا 
بالإضافة إلى أن العلامة 'تكون علامة ... للشيء [الذي تمثله] بشرط أن يكون ذلك الشيء له 
طبيعة العلامة أو الفكرة" (الأوراق الكاملة ؟معررة1 01160164): المجند الأول: الفقرة رقم 
مر مفهوم بيرس للمفسرة بوصفها طرقا ثالثا لازما لأية عملية إنتاج معنى. ولا يحدد 
العلاقة بين العلامة والشيء. بل هي التي تحدده. وهو ذاته له طبيعة العلامة - مر هذا المفهوم 
بالعديد من مراحل الصياغة: وما زال موضع نقاش ونزاع. ومن الواضح أن العلامات عند 
بيرسء كما عند سوسيرء ليست متشابكة مع العالم خارجهاء بل تترابط ببعضها البعض بشبكة 
دون حد ثابت أو مركز. 

ولكي نوفي الطريقة التي أثرت بها النظرية اللغوية السوسيرية في البنيوية حقهاء ينبغي 
علينا أن نفهم التأويل الخاص الذي منحه إياها عالم اللغة الفرنسي إميل بنفينيست ءانم:5 
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عأكزم8627. ففي عام ,.١175‏ نشر بنفينيست مقالة بعنوان 'طبيعة العلامة اللغوية" تؤكد من 
جديد أهمية نظرية العلامة عند سوسيرء وتدعي أنها تخلصها من التضاربات التي تلم بها 
( قضايا ؟1مءاؤم©. ص ”48-47). يؤكد بنفينيست أن العلاقة بين الدال والمدلول: من 
وجهة نظر مستخدم اللغة. ليست اعتباطيةء بل لازمة (وتلك حقيقة أكدها سوسير ذاته؛ إذ إنه 
لم تعن كلمة 'اعتباطية' له 'عشوانئية' أو “غير ثابتة'). وأدخل فكرة المحال إليه من جديد ليبين 
أن الموضع الحقيقي للاعتباطية يكون بين العلامة والواقع الذي تحيل إليه. وبذلك تخلى 
بنفينيست عن أهم زعم لسوسير: وهو أن العلامة اعتباطية جذرياء بالنسبة لكل من جانبيها. 
وتنبع بعض التوترات في الفكر البنيوي اللاحق من هذه العودة باسم سوسير إلى مفهوم للغة 
كان سوسير قد رفضه رفضا باتا. 

لعبت مجموعة أخرى من مقالات بنفينيست المجموعة في كتابه ' قضايا دورا' حاسما في 
خطاب البنيوية. فوصفه للتمييز في أي فعل كلام بين اللغة بوصفها مُتَبْغَ 0006© (والمصطلح 
الإنجليزي المقابل هو 001060»: أي العناصر اللغوية الخاصة المشكلة في ترتيب محدد) 
واللغة بوصفها ايلاغا 60006180105 (والمصطلح الإنجليزي المقابل هو 405)ضءصام»: أي 
النطق ع8850:ع)14 كما يحصل في مناسبة معينة) كانت له أصداء كبيرة في دراسات تكوين الذاتية 
في اللغة. وأشارء بوجه خاص. إلى السمات الخاصة ل“المحددات الإشارية"" 11ء01»1»: وهي 
العناصر اللفظية مثل 'أنا' و'هنا" التي لا تستمد القدر الأعظم من معناها من النظام اللغويء بل 


(*) كلمة «ع(عك1 المشتق منيا المصطلح ت1ان1ء4 كلمة يونانية تعني الإظهارء أو العرض ويقصد بيا الوظيفة 
الإشارية أو التخصيصية لبعض الكلمات مثل أدوات التعريف وصفات الإشارة التي يتغير معناها من سياق إلى 
آخرء ويستخدم المصطلح بمعتى ضيق في انرواية ليدل على العيارات والألفاظ التي تحدد مكان الحنث أو 
زمنه؛ ويستخدم المصطلح بوجه عام بمعنى كل ما يوحي بيوية المتحدث. وكذلك هوية المستمع أو المخاطب؛ 
ومكانهما؛ ومن الأمثلة على هذه المحددات الإشارية كلمات مثل "هذا,. “هذه'. أتلك”. "هؤلاء". "هنا, "هناك". 
'أنا". "أنت"؛ وما إلى ذلك. (المترجم) 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية | ١7260‏ - (ف؟) النموذج اللفواو ولطبيفانه'. بفنح: ديريك أنربدج 


من الموقف الذي تقال فيه (وذلك موضوع اهتم به ياكبسون اهتماما مؤثرا: انظر مقالته "عوامل 
التحويل"" ورع]]1ط5). 


رومان ياكبسون 

يستحق رومان ياكبسون أن نفرد له جزءا من هذا الفصل؛ إذ إنه من أكثر شخصيات 
القرن العشرين تأثيرًا في مجالي علم اللغة والدراسات الأدبية. ففى عام ١41١©‏ عندما كان 
ياكبسون طالبا في التاسعة عشرة من عمره وفي عامه الجامعي الأول. ساعد في تأسيس 
حلقة موسكو اللغوية عا15ن) عذأأكتتع 2أرآ 51050 التي كانت هي والجماعة التي تتخذ مقرها 
في بطرسبورج والمعروفة باسم أوبواياز 070142 (التي كان ياكبسون عضوا فيها أيضا) 
المركز الرئيسي للمدرسة التي ستعرف فيما بعد بالشكلانية الروسية «وكتلقصدره! مفتأككنه 
(انظر الفصل الأول أعلاه). وبعد أن انتقل إلى تشيكوسلوفاكيا في عام .١17١‏ شارك أيضا في 
لقاءات مع جماعة من علماء اللغة والأدب. وفي عام ١577‏ لعب دورا كبيرًا في التشكيل 
الرسمي لهذه الجماعة باسم حلقة براع اللغوية عاعسذن) عتاكسعصاءا عسسعدء. وفي عام ١959‏ 
هاجر ياكبسون من تشيكوسلوفاكياء واستقر في الولايات المتحدة في عام .١441١‏ وظل يدرس 
في عدد من الجامعات هناك إلى أن وافته المنية في عام ١4487‏ وكان له تأثير فكري كبير في 
البلدان الثلاث جميعهاء وجولته الدولية هذه كانت عاملا مهما في التأثير المتأخر للحركتين 
الروسية والتشيكية على العالم الناطق باللغة الإنجليزية (وعلى العالم الناطق باللغة الفرنسية. 
كما سنرى). وبالرغم من أن أفكار ياكبسون مرت بتغيرات مهمة على مر مسيرته العلمية؛ فإنها 
تتسق في الرؤية والتطلعات. 


(*) عامل التحويل أو المحول عبارة عن عامل يحول دلالة اللفظ وفقا للسياق الذي يقع فيه؛ أي أن اللفظ لا يمكان 
فيمه إلا من خلال السياق. (المترجم) 
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تمت مناقشة إسهام ياكبسون بوصفه منظرا أدبيا في الشكلانية الروسية وبنيوية براغ 
في مواضع أخرى من هذا المجلدء ولكن من الجدير بالذكر هنا أن اهتمامه المزدوج - الذي 
اعتبره هو اهتماما أحاديًا - بالعلم اللغوي وبالأدب (والفنون بوجه عام) ينبع من المرحلة الأولى 
في مسيرته. في موسكو كان منخرطا بوصفه شاعرا وناقذا في الحركة المستقبلية )15,با)ن5 
1 التي كانت تجاربها اللفوية متواصلة مع الدراسة الأكثر أكاديمية للغة الأدبية وما 
عداهاء حيث كانت جميعها تتم في الوقت ذاته. ولا تخف. علينا دلالة أنه في العام ذاته - أي في 
عام ١554‏ - اشترك مع يوري تنيانوف 15723220٠‏ #7نالء وهو من الشكلائيين الروس 
البارزين؛ في كتابة بيان منهجي بعنوان 'قضايا خاصة بدراسة اللغة والأدب” (ونشر في كتاب 
اللغة في الأدب. ص 47 -41).: كما اشترك مع العالمين كارسيفسكي 5117؟1:1:61 وتروبتزكوي 
/زوءا2اءطد7 المتخصصين في الفونولوجيا في تقديم مجموعة من المقترحات الفاتحة لعصر 
جديد عن المناهج الملائمة لتحليل الأنساق الفونولوجية لمؤتمر علم اللغة الدولي الأول في 
لاهاي عداع*11 716 [بهولندا] ( كتابات مختارة. المجلد الأول.ء ص ”5-7). وبعد أن هاجر إلى 
الولايات المتحدة. واصل الكتابة يغزارة عن الموضوعات اللغوية والأدبية على السواءء سواء 
أكان بمفرده أم بالاشتراك مع آخرين. 


يعد التصور السوسيري للعلم اللغوي تصورا أساسيًا في مشروع ياكبسون. وهو مشروع 
يتميز بطابع وضعي. ومحاولة تعيين نظام مجرد نسبيا ومضمر في السلوك الفعلي. وتركيز خاص 
على الثنائيات المتضادة. بما فيها جانبا العلامة اللغوية والتمييز الإحلالي/التركيبي. وعلى الرغم 
من أن ياكبسون يدين لسوسير بالكثيرء فإن اعترافه بتأثير سوسير في أعماله تطمس أحيانا 
محاولاته الدءوبة لتوكيد اختلافاتقه عن سوسيرا'"). ومن هنا كان الموضوعان اللذان ألقى 


)١١(‏ إن دين ياكبسون لسوسير وإصراره على اختلافاته عن سوسير واضحان طوال مسيرته النقدية. وعمله المتآخر 
الذي كتبه بالاشتراك مع لندا وو آعناة/77 13ىا.آ بعنوان شكل الصوت 5/7656 901/10 يكرر معظم - 
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محاضرات عنهما في نيويورك بعد انتقاله إلى الولايات المتحدة مباشرة هما 'النظرية 
السوسيرية؛: نظرة للماضي' و'الصوت والمعنى"''). وسلسلة المحاضرات الثانية منهما تهتم 
أيضا بالنظرية اللغوية لدى سوسير كثيرا. واكتشف ياكبسون أكثر من سوسير أن مبدأ الثنائيات 
التدد ري ار لطم اللغة ككل. راك يايد قر بر ريا ف مضي الوسر الثنائية: 
مثل المجهور / المهموس أو المتوتر / الرخوء. وبالتالي منج فكرة 'نسق الاختلافات' معنى 
دقيقا على المستوى الفونولوجي. وبالرغم من أن ياكبسون قدم هذه النظرية مرارًا بوصفها 
مراجعة كبرى للمذهب السوسيري حيث إنها تنكر مبدأ خطية الدال (انظر على سبيل المثال ست 
محاضرات. ص /145-140): فإنها في الواقع توسيع للمبادئ السوسيرية الأساسية لتشمل 
العلاقات بين الجوانب المتزامنة للفونيم المفرد. وتظل هذه العلاقات تركيبية؛ إذ إنها تحصل بين 
العناصر حضورياء على الرغم من أن ياكبسون يقدم تمييرًا آخر مفيدا بين العناصر المتتابعة 
التي ترتبط بعلاقة تركيبية تتمثل في التسلسل والعناصر المتزامنة التي ترتبط بعلاقة تركيبية 
تتمثل في التزامن . 
وتشمل النقاط الأخرى الخاصة بالدراسات الأدبية» والتي عبر ياكبسون مرارًا عن اختلافه 
فيها مع سوسير مفهوم الاعتباطية والتقابل بين المقاربتين التزامنية والتعاقبية. فعلى الرغم من 
أن ممارسة ياكبسون في تحليل اللغة تفترضء مثل ممارسات كل علماء اللغة في القرن العشرين 


- موضوعات هذه العلاقة الملتبسة؛ انظر الصفحات ١١-1١4 ٠.١‏ (حيث يلفت الانتباه (ص )١7‏ إلى أن 
دروس سوسير نشرت في السنة نفسها التي نشر فيها كتاب ينشتين 3أ1151ط :| نظرية النسبية العامسة 
011111 |»؟1 ]0 :1م:11 /6:6:2)): وص 175 147 و170-١55,‏ وهو توافق له بعد رمزي (كما يقدم 
مناقشة ودودة لعمل سوسير الموسع والإشكالي للغاية الخاص بجناس القلب «ددعع3 هد في الشعر القديم). 

(؟١)‏ نشرت مخطوطات سلسلتي المحاضرات (التي القيت في )١5515-١3147‏ بالفرنسية في للمجلد الثامن من كتابات 
مختارة 5+ ١17111‏ 596/0100 لياكبسون. وسلسلة المحاضرات للثانية متا متاحة أيضنا في كتاب مستة دروس 0 
بالفرنسية الذي ترجم إلى اللغة الإنجليزية بعنوان ست محاضرات 25 !»م ] 1ا؟.. 
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تقريباء أن علامات اللغة تكون على علاقة اعتباطية في الأساس مع معانيهاء فإن اهتمامه الكبير 
بالشعر أدى به إلي التأكيد على الجوانب المعللة من الدال (انظر على وجه الخصوص مقالته 
'البحث عن جوهر اللغة ' في كتابه ' اللفة في الأدب * ©0ا/هء1ز] 1(أ ع4 ؛اع1211ء ص 411- 
؛ء والفصل الثالث من كتاب ' شكل الصوت ' 5/456 50170). وعندما قام بذلك وجد أن 
وصف بيرس للعلامة. خاصة العلامة الأيقونية. يعد تكملة مهمة لوصف سوسير للعلامة (على 
الرغم من أن ياكبسون وجد أن توكيد بيرس على الأبنية الثلاثية أقل جاذبية من الثنائيات 
المتضادة لدى سوسير) فبالنسبة لسوسيرء. الطبيعة الاعتباطية للعلامة هي التي تنتج عدم 
الانفصام المميز للرابطة بين الدال والمدلول؛ حيث إن النسق يخرج جانبي العلامة إلى حيز 
الوجود في الوقت نفسه. ولكن ياكبسون يتبع بنفينيست في توكيد الارتباط اللازم بين الدال 
والمدلول من وجهة نظر مستخدم اللغة. 

ويشكو ياكبسون دوماء مثل العديد من منظري الأدب الذين تلوهء من أن تمييز سوسير 
بين المقاربتين التزامنية والتعاقبية في دراسة اللغة ينطوي على جمود اللغة: ويلغي أهمية البعد 
التاريخي في اللغة في أية لحظة زمنية محددة (انظر- على سبيل المثال - كتاب ياكبسون 
وبومورسكا «هخا801:0:5. حوارات 65نج71210: الفصل السابع: "عامل الزمن في اللغة 
والأدب'). ومع ذلك: تدل إجراءات ياكبسون التحليلية على الأهمية المنهجية لذلك التمييز؛ إذ إنه 
شرط مسبق لازم لأية مناقشة لتفاعل هذين البعدين. (ربما نبع الخلط الشائع بين التعاقب 
والتركيب المذكور أعلاه من مزج ياكبسون التقابل بين الإحلالي والتركيبي بالتقابل بين التزامني 
و التعاقبي - انظر ست محاضرات :1.04 ذكى. ص ١١١-٠٠١‏ ). والأهم من ذلك يعترض 
ياكبسون على حجة سوسير الماثلة في أن التغير اللغوي يتم في الكلام أولا - يبدأ بعض 
المتحدثين. لعدة أسباب ممكنة. في استعمال اللغة بطريقة مختلفة - ثم يصير هذا التغير (أحيانا) 
متاسسا في اللسان. ويرى ياكبسون أن التغير يمكن أن يحدث في النسق ذاته (انظر على سبيل 
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المثال 'النظرية السوسيرية'. ص .)474-45١2‏ وصارت قضية التغير في الأنساق 
السيميولوجية قضية مهمة في النظرية البنيوية. 

ربما كان أكثر تمييز سوسيري آتى ثماره على يد ياكبسون هو ذلك التمييز بين العلاقات 
التركيبية والعلاقات الإحلالية؛ حيث شكل تطوير ياكبسون لهذا التمييز جزءا رئيسيًا من تأثيره 
على البنيوية الأدبية. فنشر في عام ١5155‏ بالاشتراك مع موريس هال ءال:11 510:15 كتاب 
أسس اللفة »ع0 ,اع:: ه.ا [0 ؟5ا114146:7:6/4: ووصف هذا الكتاب في كلمته الافتتاحية بأنه ثمرة 
إغراء 'لأن يستكشف - بعد أربعين عامًا من نشر دروس سوسير بتمييزه الجذري بين المستوى 
'التركيبي'* والمستوى 'الترابطي“ للغة - ما تم استمداده وما يمكن استمداده من هذه التفرقة 
الأساسية' (ص ©). وكان الجزء الثاني من البحث الأحادي الموضوع الذي كتبه ياكبسون 
بمفرده بعنوان 'جانبان من جوانب اللغة ولونان من الاضطرابات يؤديان إلى الخلل في الكلام' 
5 طناأدتل عأمقطمج 01 د5عمز) 50 لصة ععقنوصها 4ه كاععركد 150 (الذي أعاد 
ياكبسون طباعته في كتابه ' اللفة قى الأدب '. ص )١١4-45‏ خصبا على نحو خاص. فيصف 
ياكبسون هنا نوعين من الصعوبة اللغوية التي يسببها الخلل في الكلام؛ أولهما اضطرابات 
الاختيار والإبدال» ويتميز بمشاكل في اختيار الكلمة الصحيحة عندما لا يقدم السياق مساعدة 
كبيرة» وثانيهما اضطرابات التضام والتضافر. ويشمل مشاكل خاصة بتركيب التتابعات النحوية. 
ويتميز النوع الأول أيضا الذي يطلق عليه ياكبسون اسم 'اضطراب التشابه' بإبدال كلمات ترتبط 
بالكلمات المعاقة بالرغم من أن الكلمتين قد تكونان مختلفتين تماما في معنييهما (ومن هنا تحل 
كلمة المنضدة محل المصباح. وكلمة يأكل محل محمصة الخبز).: بينما يتميز النوع الثاني الذي 
يطلق عليه اسم 'اضطراب التجاور' بإبدال يقوم على تشابه المعنى (وبالتالي تحل كلمة المنظار 
محل المجهر . وكلمة النار محل ضوء الفاز ). ويربط ياكبسون هذا التقابل بتصنيف سوسير لكل 
العلاقات اللغوية إما بأنها تركيبية أو إحلالية (النوع الأول من الخلل في الكلام يتضمن استبقاء 
القدرات التركيبية وضياع القدرات الإحلالية» ويحدث العكس في النوع الثاني). ويربطه من 
الجهة الأخرى بالصورتين البلاغيتين التقليديتين وهما الكناية (أي الإبدال الذي يقوم فقط على 
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التداعي دون وجود تشابه في المعنى) والاستعارة (أي الإبدال الذي يقوم على التشابه في 
المعنى). ويفترض ياكبسون أن هذا التقابل يكمن وراء عمليات الإنتاج الثقافي بوجه عامء لذلك 
يمكننا أن ننظر إلى الواقعية - على سبيل المثال - بأنها تفضل العلاقات التركيبية أو الكناية 
(ترتبط التفاصيل الواقعية ببعضها البعض عن طريق التجاور)؛ بينما تشتغل الرومانسية 
والرمزية بالعلاقات الإحلالية وتفضل الاستعارة (فالعناصر الحرفية توحي بالمعاني المجازية عبر 
علاقات التشابه). والعمومية الواضحة لهذا التمييز (الذي يميز بحث ياكبسون عن المبادئ 
العامة) استهوت منظري الأدب كثيرا في بحثهم عن مفاتيح تفسيرية!”"). 

لعب التمييز بين التركيبي والإحلالي أيضا دورا رئيسيًا في بيان ياكبسون الأكثر منهجية 
للعلاقة بين اللغويات والأدب. وهو البيان الذي نشر لأول مرةٌ بعنوان 'بيان ختامي: اللغويات 
والشعرية' في كتاب ' أبحاث مؤتمر جامعة إنديانا عن الأسلوب' في عام ١154‏ وحرره سيبيوك 
56016 بعنوان ' الأسلوب فى اللغة .)'*!١‏ فيؤكد ياكبسون أن "الشعرية مؤهلة لأن تتقلد المكانة 
الرائدة في الدراسات الأدبية'. وأنه 'يمكن النظر إلى الشعرية بوصفها جزءًا لا يتجزأ من علم 
اللغة' (ص 58). ومن ثم يتخذ موقفا مختلفا نوعًا ما عن موقف معظم من أدخلوا النماذج 
والمصطلحات اللغوية في الدراسات الأدبية؛ حيث إنه لا ينظر إلى هذه العملية بوصفها عملية 
استعارة بين علم وآخرء بل بوصفها عملية إدراج علم في آخر بشكل تام. ويسوغ مكانة 
الشعرية في منظومته من خلال نموذج عام لوظائف اللغة (وهو عبارة عن تطوير لنموذج 


)١9(‏ لتطوير شامل لتضمينات تمييز ياكبسونء انظر كتاب لودج »ع100.: طرائق الكتابة الحديئة :14006 ص 
7 5 117ل 

)١4(‏ أعيدت طباعة بحث ياكبسون عدة مراتء وهو موجود بعنوان 'علم اللغة والشعرية" في كتابه اللغفة في الأدب 
716 6ط 1١‏ معهااع7ملء (ص 15-77) وستشير أرقاءه الصفحات الى هذه الطبعة. وللمناقشة النقدية لهذا 
البحث ولمنهج ياكبسون في التحليل الأدبيء انظر أتريدجء 'بيان ختامي: اللغويات والشعرية نظرة للوراء"؛ في 
كتاب فاب <اطجآ1 وآخرين. لغويات الكتابة ء ران الا [ه0 ى 1ا؟ذااع 11لا 77:6 ص 6١9-1؟.‏ 
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مدرسة براغ المستمد من كارل بوهلر ءاانة8 1مدءكط؛ انظر الفصل الثاني) الذي تجد فيه 
الوظيفة الشعرية مكانا لها بوصفها استخدامًا لللغة يتم تحويل الاهتمام فيه إلى ما يسميه 
ياكبسون 'الرسالة ذاتها". 'الرسالة بوصفها رسالة". 'الرسالة في حد ذاتها' - و"الرسالة” في 
مصطلحات ياكبسون تعني ذلك الجمع بين الدال والمدلول الذي يكون الشيء اللفظي. وليست 
الدوال فقط كما يتم الزعم أحيانا*'). والوسيلة التي يضمن بها الشعر هذا الاهتمام عبارة عن 
أسلوب عام وحيد يوظف التقابل السوسيري: 'الوظيفة الشعرية تسقط مبدأ التكاقؤ من محور 
الاختيار على محور التضام' (ص .)١١‏ في الاستخدامات الأخرى للغة نجد أن المحور الإحلالي 
فقط هو الذي يوظف التكافوْ؛ حيث يكون كل عنصر حاصل مكافنا لتلك العناصر التي لا تحصل. 
ولكنها بإمكانها أن تحصل. في حين أن اللغة الشعرية تتضمن قارئا متيقظا (سواء أكان ذلك عن 
وعي أم دون وعي) للتكافؤات التي تشتغل عبر سلسلة اللغة ذاتها. ويولد ذلك تحليلا بنيويًا 
للشعر يتم فيه رسم خريطة للخصائص اللغوية المتشابهة (أو الخصائص المتقابلة» حيث إن 
التقابل شكل من أشكال التكافو هنا) عبر النصء: سواء أكانت هذه الخصائص تنتمي لمجال 
الفونولوجياء أم الصرف. أم علم التراكيب. أم علم الدلالة. ويتم النظر إلى درجة ترابط هذه 
العلاقات وتشابكها بوصفها كاشفة لجودة القصيدة. سواء أكانت هذه العلاقات بادية للقارئ أم لا. 
وقام ياكبسون. بمفرده أو بالاشتراك مع آخرينء. بمجموعة من مثل هذه التحليلات في السنوات 
التي تلت نشر مقالته 'الشعرية وعلم اللغة".» وأشهرها تحليله لقصيدة '"القطط' لبودلير 
عنهاء53200: الذي قام به بالاشتراك مع كلود ليفي شتراوس ككدادم)ك1-5عتما عل0ند1© 
(21417 اللفة في الادب. ص .)١1١5-١48‏ وتشمل القصائد الإنجليزية التي حللها السونيت 
رقم ١١9‏ لشكسبير التي حللها بالاشتراك مع ل. ج. جونز 10865 .© ..آ (97١؛‏ اللفة في 
الأدبء ص .)١1١5-١58‏ وقصيدة ييتس 756205 "أسي الحب' 1086 04 5070 التي حللها 


)١15(‏ ليست العلاقة بين "المدلول' (أو الانالة نع 51) و "المحال إليه" 8615621 في فكر ياكبسون متسقة أو واضحة؛ 
ولمناقشة ذلك انظر كتاب وو داعداق الآ علم اللفة عند ياكبسون ©#نااعانلدآ إن 50161126 ؟'1(و5نام|ول»: 
ص ١-4‏ و59-. 6 وكتاب أتريدج. لفة خاصه. ص م+م1١-ه” ١‏ 
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بالاشتراك مع ستيفن رودي 8103 «عطمء)5 (9077١؛‏ اللغة في الادب. ص .)١41-7١4‏ 
وتكشف هذه الدراسات جدوى الثنائية المتضادة بوصفها أداة تحليلية عند تطبيقها على 
مجال واسع من الفنات؛ في الواقع. من عيوب هذا المنهج السهولة التي يمكن بها إيجاد مثل 
هذه الأبنية!''). (هناك عيب آخر يتمثل في تفضيل هذا المنهج للشعر الغنائي على الأشكال 
الأدبية الأخرى). ويشمل المسح الذي قام به ياكبسون في 'الشعرية وعلم اللغة”' أيضا تأكيده 
المعهود على إمكان الرمزية الصوتية في كل لغةء وعلى أهمية الأنساق النحوية: وكذلك 
الصوتيه داخل القصائد. 

تكمن جاذبية برنامج ياكبسون للدراسة الأدبية والبرهنة عليه من خلال أمثلة محددة في 
زعمه بأنه يُقيم أساسًا موضوعيا لتحليل النصوص الأدبيةء وأنه يضع نهاية لقرون من التفكير 
المشوش والانطباعي. ومن هنا يكرر هذا الزعم زعم سوسير بالنسبة لدراسة اللغةء ويقدم 
ياكبسون: مثل سوسيرء سلسلة من التمييزات الكبرى والصيغ البارزة لإرشاد أتباعه في 
مشروعاتهم. ولكن ياكبسون لا يتبع النموذج السوسيري بالطريقة نفسها التي اتبعه بها البنيويون 
الفرنسيون؛ فبدلاً من أن يأخذ على عاتقه القيام بمهمة تطوير اللسان الذي يكمن وراء كل 
الأفعال الفردية لقراءة النتصوص الأدبيةء نجد أنه يقصر قاعدته على أعم المبادئ. ويركز على 
التحليل التفصيلي لأمثلة محددة. وعلى الرغم من كثرة التأكيدات المجلجلة على موضوعية 
منهجه. تشوب بلاغته صبغة تقييمية» ولا يمتد اهتمامه إلا للنصوص التي يعتبرها ذات جودة 
أدبية متميزة (وهي جودة يتكفل تحليله بتفسيرها). ولذلك تكون تركته التي أورثها للدراسات 
الأدبية مزدوجة؛ فلقد أورث البنيويين بعض المبادئ البسيطة والقابلة للتطبيق على نطاق واسع 
8 آن: وهي مبادئ مستمدة من النظرية اللغوية. كما أورث الأسلوبية بعض نماذج الوصف 


(1١)لمناقشات‏ نقدية لهذه القضية؛ أنظر مقالة ريفاتير 'وصف الأبنية الشعرية” كععنااءنصاة نانم ع ماطلءءن] 
وكتاب كثر +311 © الشعرية البنيوية ىءزان20] 1|51١‏ 6ناراىء ص 14-22. 
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البنيوي التفصيلي البارع الذي جعله العلم اللغوي ممكنا. والتوترات والتناقضات التي نجدها 
فى أعماله هي التوترات والتناقضات نفسها التي مازالت موجودة في البنيوية والأسلوبية 
دون حل. 


لطبيقات التموذج 

لو افترضنا وجود لحظة توليدية في تاريخ البنيوية؛: فمن المؤكد أنها ذلك القرار الذي 
اتخذه أحد الأساتذة فى المدرسة الحرة للدراسات العليا 61065 65)ناغط 65ل +مطانا عاومع] 
بنيويورك (وهي مدرسة كان المنفيون الفرنسيون والبلجيكيون قد أسسوها منذ فترة وجيزة) في 
عام ١١4"‏ بحضور محاضرة أستاذ آخر زميل له. فلقد كان عالم الأنثروبولوجيا كلود ليفي 
شتراوس يريد أن يطور فهمه لعلم اللغة لكي يدون لغات وسط البرازيل: ولذلك قرر أن يحضر 
الدورة التي كان رومان ياكبسون يلقيهاء وكان لا يعرف عن ياكبسون آنذاك إلا أقل القليل. وكما 
يقول ليفي شتراوس في المقدمة التي كتبها لكتاب ياكبسون ست محاضرات (ولم تنشر هذه 
المحاضرات حتى عام :)١175‏ 'ما تلقيته مما كان يقوم بتدريسه شيئا مختلفا تماماء ولست في 
حاجة لأن أقول شينا أكثر أهمية بكثير؛ فقد ألهمت اللغويات البنيوية' (ص ١١‏ من المقدمة). 
فلقد كان الدرس الأساسي يتمثل في أنه 'بدلا من أن يتوه المرء وسط الحشود الغفيرة من 
المفردات المختلفة؛ عليه أن يولي اهتمامه للعلاقات الأكثر بساطة ووضوحا التي تترابط بها هذه 
المفردات' (ص ١١‏ من المقدمة). فعرض ياكبسون وتحويره لنظرية اللسان عند سوسير 
بوصفه نسق اختلافات يكمن وراء أفعال الكلام جعل ليفي شتراوس يعيد النظر في مشكلة أبنية 
النسب عبر المجتمعات المختلفة. وجعله يقدم في عام ١5545‏ في مجلة الكلمة 4,م7؟: وهي 
المجلة الجديدة التي أصدرتها "الحلقة اللغوية بنيويورك". تحليلا اكتشف في الأنماط الشديدة 
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التفاوت لعلاقات القرابة من جهة شخصية الخال نسقا اختلافيًا متسقا("'). وإن كان تعاون 
ياكبسون مع تروبتزكوي زمطج)ء+طده7 قد أثمر على مستوى التحليل الفونولوجي لتتكشف به 
الفاعلية التامة للمبادئ السوسيرية: فقد تبنى العالم الأنذروبولوجي نظرية ياكبسون للخصائص 
الثنائية المميزة واتخذها نموذجا له. معلنا أن اللغويات البنيوية هي أكثر العلوم الاجتماعية 
تطوراء ومقدر لها أن تلعب “دورا تجديديا” في هذه العلوم جميعها (لآشثروبولوجيا البنيوية 
ترومامممء4:11 أهعنا يداي ص مم)ل*'). والذي يلفت النظر في طريقة ليفي شتراوس في 
نقل رؤى علم اللغةء أنها كشفت المبدأ الذي تعلمه من المنهج الآخر. وهو أفضلية العلاقات 
الشكلية على العلاقات التي تنطوي على جوهرء فيتساعل قائلا: "هل يمكن لعالم الأنثروبولوجيا 
الذي يستخدم منهجا مناظرا في الشكل (إن لم يكن في المضمون) لذلك المنهج المستخدم في 
اللغويات البنيوية أن يحقق تقدمًا في العلم الذي يدرسه مثل ذلك التقدم الذي تم في اللغويات؟" 
الأنثروبولوجيا البنيوية. ص 4"). وبهذه الإشارة الضمنية فتح ليفي شتراوس الباب لانتشار 
المبادئ السوسيرية خارج حدود اللغويات: وذلك بتأكيده على مصطلح "البنيوية" الذي استمده 
من "اللغويات البنيوية' الذي طوره ياكبسون وتروبتزكوي (وليس ذلك الذي طوره أتباع بلومفيلد 
135 الأمر الذي آتى ثماره في مصطلح "البنيوية". 


(1) أعيدت طباعة مقالة 'التحليل البنيوي في علم اللغفة والأنثروبولوجيا" ع ع216]لاأءناماذ عذلا[ن1ة'.آ 
10م مامه ع ]© عنان 1و أناع10! بتعديلات طفيفة في كتاب ليفي شتر اوس الآنثروبولوجيا البنيوية في 
طبعته الفرنسية (5248١)؛‏ وترجمت إلى الإنجليزية بعنوان 300 )تناع هذا ها كاكلإاهمة 21عناأعنتات 
لزع 0اممه2:11 في الترجمة الإتجليزية لهذا الكتاب ص -15١‏ 05 . 

)١14(‏ بالرغم من أن ليفي شتراوس يقبل حجة ياكبسون الماثلة في أن الاعتياطية ليست اعتباطية كلية عندما يتعلق 
الأمر بالمعنىء ويقبل كذلك تأكيد بنفينيست على 'لزوم” علاقة الدال/المدلول فإن تطبيقه للفكرة أقرب لتطبيق 
سوسير لها من تطبيقي ياكيسون وبنفينيست لها؛ انظر على سبيل المثالء كلمته الافتتاحية التي يصدر بها كتاب 
ياكبسون ست محاضرات. ص 75١‏ من المقدمة. 


موسوعه كمبريدج في النفد الأدبى- من التمكلانية الو ما بعد البنيوية 1١51260‏ (ف5) النموذح اللغوو ونطبيقاته'. بقلم: دبريك اتريدج 


إن الاهتمام الكبير الذي حظيت به البنيوية في خمسينيات القرن العشرين في فرنسا أولاً 
ثم في عدد من البلدان الأخرى تولد عن تطبيق مفهوم ليفي شتراوس للأسطورة على الثقافة 
الفرنسية المعاصرة. فاستلهم رولان بارت فكر ليفي شتراوسء. ومزج النظرة السوسيرية للسان 
وإنتاج المعنى بوعي ماركسي (وبريختي «هنذاطاء»:5) لاشتغال الأيديولوجية الطبقية لكي يحلل 
المشاغل اليومية لرفاقه المواطنين الفرنسيين» ونشر مقالاته الجذابة الناجمة عن ذلك في 
المجلات الفرنسية. ونشر بارت مجموعة من هذه المقالات بالإضافة إلى نظرية سوسيرية 
واضحة أكثر منهجية بكثير عن الأساطير المعاصرة في عام 551١ء‏ أي قبل سنة من نشر ليفي 
شتراوس لكتابه * الأنشر وبوتوجيا البئيوية )١١٠١١‏ ©1110 ماع 0أوم ه4111 . ربما كان بارت 
الذي تبنى مفاهيم ومصطلحات لغوية من سوسير. وكذلك من بيرس «,اع2 وهلمسليف 
؟516دماء11 وتروبتزكوي وياكبسون وبنفينيست أهم مروج للنموذج اللغوي في مجال الثقافة 
الأوسع. وقدم إسهامات متميزة في النظرية الأدبية والنقد الأدبي (انظر الفصل السادس أدناه). 
وقدم وصفا بنيويًا لنظام تزامني سابق (وهو عالم تراجيديات راسين »م82) في كتابه 'عن 
راسين' 01,6 ع1 ياك ».)١1571(‏ كما حاول في كتابه 'عناصر السيميولوجيا' 06 جادرء :1:10 
)١1154( 01016‏ أن يقدم وصفا منهجيًا للعلم الجديد الذي اقترحه سوسيرء ووضع كذلك 
نموذجا لغويا لتحليل كل النصوص السردية في مقالته 'مقدمة في التحليل البنيوي للنصوص 
السردية”"" كاء76 5ع0 علنعناأءنصاد عوزلمصة"'! 8 «مناءن200)م1 (5757١)ء‏ وقام بتحليل 
سيميولوجي تفصيلي (للعناوين الصحفية في مجلات الأزياء) في كتابه تسق الموضة" 6:,غإوبرة 


)١5(‏ ترجم كتاب بارت أساطير 5ج 1 (جزنيا) إلى اللغة الإنجليزية بالعنوان نفسه في عام 15377١؛‏ والمقالة 
الأخيرة التي تتخذ عنوان "الأسطورة اليوم' موجودة ص 1١59-48‏ 
الخامس من المجد الحالي) (المترجم). 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | - ١10١‏ - (ف *) 'النموذج النغوي وتطبيقاته”. بقلم: ديريك أتريدج 


6 18 46 (5717١)؛‏ وفي كتابه س/ز 5/2 )١1970(‏ (الذي يعتبر عنوانه مثالا على ملمح 
ياكبسوني مميز. وهو التقابل بين الصوتين المجهور/المهموس) أوصل التحليل السوسيري 
للنص الأدبي إلى أفق بعيد جديد من التفاصيلء وقوض ادعاء هذا التحليل بأنه ذو مكانة 
علمية!' '). ويتبع بارت النموذج السوسيري بشكل أكثر صرامة من ياكبسون أو ليفي شتراوس؛ 
فهو يعترض على قيام بنفينيست بتقديم مفهوم المحال إليه من جديدء وكذلك على توكيد 
ياكبسون على التعليل.» ويستغل بارت إشارة ضمنية وردت عند سوسير (ووردت كذلك في 
التفسيرات الماركسية للأيديولوجية)؛ ويؤكد بدلا من ذلك على ميل الثقافة إلى تطبيع علاماتها 
غير المعللة (عناصر السيميولوجيا. ص .)01١-5.‏ ويستخرج أدوات تحليلية فعالة من تمييز 
سوسير بين العلاقات التركيبية والعلاقات الإحلالية (أو العلاقات "التنظيمية" على حد قوله) 
وتمييز هلمسليف بين الدلالة الاصطلاحية والدلالة الإيحائية» ومن ثم تؤدي العلامة الكاملة - 
الدال والمدلول - وظيفتها باعتبارها دالا في نسق من الدرجة الثانية. 

ولكن هناك اختلاف أساسي بين مشروع بارت ومشروع ليفي شتراوس. وهو تركيزه 
على اللسان المعين لثقافة محددة تاريخيًا وجغرافيا وليس على الكليات الإنسانية المفترضة. 
فاستخدم, مثل سوسير (ومثل ياكبسون في تحليلاته الشعرية)؛ بعض المبادئ المنهجية العامة 
نوعًا - التي عرضها في كتابه 'عناصر السيميولوجيا' بشكل مكتمل - لتتبع العلاقات المنهجية 
التي تشتغل في مجال معين: مثل النصوص السردية» عناوين صور الأزياء المعاصرة, العالم 
الراسيني 5ن 183101313. ولكنه بخلاف ليفي شتراوس (وياكبسون في النظرية 


)68) ' جمت هذه الكتب إلى اللغه الإنجليزية يعتوان 100116 0:1) (عن راسسين). (و0اوانارء3 0 كاناء ءانا 
(عناصر السيميولوجيا )ء :51516 105/1101 1116 ( نسق الموضة ) و 5/7. (سلز ). والمقالة المشار ليها هنا 
ترجمت إلى الإنجليزية بعنوان 'مقدمة في التحليل البنيوي للتنصوص السردية"” ©1!] 0) 1011]ء0ا12]:00 
0115 01 21121515 50010121 في كتابه الصورة-الموسيقى-القصض اله 151-7!-©1109/]. ص 


,.١؟ع-18‎ 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي - مر انشكلانهة إلى ما بعد البنيوية | - ١75‏ (ف*) النموذج اللغوو ونطبيقانه'. بقلم: ديريك أنريدج 


الفونولوجية) لا تهدف تحليلاته إلى اكتشاف القوانين والمقولات الكلية اللاواعية التي تحكم 
السلوك البشري في مجمله. لذلك يكون مذهبه البنيوي أكثر فائدة في النقد الأدبي؛ إذ إن البنيوية 
عنده تركز في الغالب على الاشتغال الفعلي للدنصوص الفرديةء وليست على العلاقات المجردة 
التي قد تكمن وراء كل النصوصء كما أنها أكثر تنبها للتغير التاريخي (وكتابه عناصر 
السيميولوجيا ينتهي بحدس مؤداه أن 'الهدف الأساسي للبحث السيميولوجي” قد يتمثل في 
اكتشاف كيفية تغير الأنساق على مر الزمن (ص 18) وأكثر تنبها كذلك للبعد السياسي في كل 
إنتاج للمعنى. 

كان تبني ليفي شتراوس للنموذج السوسيري مصدرا مهما أيضا لنظرية التحليل النفسي 
وممارستها عند جاك لاكان مهع8ن! دعدوءهل؛ ففي بحث لاكان الذي يتخذ عنوان 'وظيفة الكلام 
واللغة ومجالهما" عمقنامتها لمة طعععمه 1ه للء1؟ لمه ممتاعصب؟ عط1 (الذي يُعرف أيضًا 
باسم 'خطبة روما" ( كتابات 2 5ئعتم. ص )١١5-٠.0‏ استخدم مصطلحات سوسيرية 
وياكبسونية بطريقة توحي بأنه استقى هذه المصطلحات عبر وساطة بنفينيست وليفي شتراوس. 
ولكن عندما وصل إلى كتابة بحثه 'الشيء الفرويدي' (ألقي في عام 5 :.١55‏ ونشر لأول مرة 
منقحا في عام ١١55‏ ( كتابات. ص )١45-١١4‏ يحث القارئ على أن 'يقرأ سوسير' 
(ص .)١١5‏ ونجد أشهر استخدام له لعالم اللغة السوسيري في بحثه 'فاعلية الحرف في 
اللنوعي" كناو ككهمعسصه عط) صذ ععناءا عطا 4و 'عمععى ع1 (ألقي في عام ١١510‏ ( كتايات, 
ص )١178-1١45‏ حيث يتجلى التأثير القوي لمقالة ياكبسون 'جانبان من جوانب اللغة" (على 
الرغم من أن تصوري لاكان في كلتا الحالتين تصوران يتفرد بهما ) على سبيل المثالء يضيف 
لخلط ياكبسون بين التركيب والمنهج التعاقبي في دراسة اللفة خلطا آخر يتمثل في خلط المدلول 
بكليهما ( كتابات. ص .)١١5‏ 


موسوعه كمبريدج فى النقد الأدبي - من الشكلانية الو ما بعد البنيوية | - ١59‏ (ف”) “النموذج اللغوو وتطببقاته'. بقلم: ديريك أنريدج 
بببب ‏ - 222252 يا ا 


تم تناول النظرية الأدبية اللاكانية في موضع آخر من المجلد الحالي (انظر الفصل الثامن 
أدناد)؛ كما الحال بالنسبة لعدد من التوسعات الأخرى في النموذج السوسيريء وبعضها يتضمن 
احتكاكا مباشرًا بهذا النموذج: وبعضها الآخر ينتقل عبر وساطة التنقيحات التي ناقشناها. 
وتشمل هذه التوسعات أعمال عدد من علماء السرد؛ حيث يتم في العادة دمج إطار سوسيري 
بتحليل نحوي للجملة بغية تقديم نموذج للنسق الذي يكمن وراء النصوص السردية (انظر الفصل 
الخامس أدناه) وتشمل نظرية ميشيل فوكو الناهعدهو'! اءداء:ة/! للوحدة المعرفية/' عررء)وزمء: 
التي تسعى لأن تكشف طرائق المعرفة الأساسية في فترة تاريخية متجانسة نسبيًا؛ كما تشمل 
استعارة لوي ألتوسير 41):01556 دذد1.0 الفعالة للمفاهيم السوسيرية عند إعادة صياغة أفكار 
ماركس (انظر الفصل الثامن أدناه).ء وتشمل أيضا تطوير جوليا كرستيفا 12151678 هللدال 
لصياغة سوسير ل الكتلة غير المميزة' الموجودة في المرحلة ما قبل اللغوية وصبها في مفهوم 
'السيميوطيقي' (انظر الفصل الثامن أدناه). وحظيت البنيوية بمكانة قوية؛ وإن كانت جانحة؛ في 
الدراسات الأدبية السوفيتية في ستينيات القرن العشرين: وأبرز ممارس لها هناك هو يوري 
لوتمان 21ذاتام.آ 157ل (انظر سيفيرت ):ع5©711. البنيوية الالبية السوفيتية «م,عاذآ ا[ 501 
71-ا-ا- وصر العلم الذي كان سوسير يحلم به حقيقة. إن لم يكن مكونا ثابتا من 
مكونات الوسط الأكاديمي. يمكننا الاستشهاد بأعمال أمبرتو إيكو 10 وا“معطصون] مثالا على 
التوظيف التفصيلي للدوافع الذي جعلت سوسير وبيرس يعتبران نفسيهما رائدين لمشروع 
سيميولوجي أوسع. كما أن تنقيح تشومسكي 0511© لتمييز سوسير التأسيسي بين اللسان 


(*) الوحدة المعرفية مصطلح يستخدمه فوكو لوصف المجال المعرفي المتغاير والمتنافر الذي لا ينبغي فهمه بوصفه 
كلا ثقافيا :زاالةغ10 [3:ناانك. وهو عبارة عن شبكة لا يمكن السيطرة عليها من الأفكار التاريخية والممارسات 
الاجتماعية وعلاقات السلطة وتشكلات الخطابات وهي شبكة تقدم بديلا للتاريخ ذي الطابع الشمولي الذي يحاول 
أن يجمع كل الظواهر حول مركز واحد أو معنى وحيد أو رؤية وحيدة للعالم أو شكل إجمالي وما شابه ذلك من 
أشكال الشمول. (المترجم) 
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والكلام أتى ثماره في النظرية الأدبية. خاصة في حجة يوناثان كلر مء1لن0) مغطغده10. (في 
كتابه الشعرية البنيوية 112 إؤناهىياءد؟) التي تحبذ فكرة "الكفاءة الأدبية'.حتى لو ظلت 
أهداف تشومسكي اللغوية مشروطة بنزعة كلية تذكرنا بنزعة ليفي شتراوس وبقلة جدواها 
بالنسبة لقارئ النصوص الأدبية. 

إن تناقضات سوسير والتباساته لها الأهمية نفسها التي تحظى بها التوضيحات التي 
أورثها لدراسة الثقافة؛ فهذه التناقضات والالتباسات مكنت البنيوية من بذر بذور نقضها ساعة 
مولدها. والمفارقة المتضمنة في 'العلم' الذي يكون هو ذاته الموضوع الذي يدرسه. وتقويض 
الموضوعية المتضمنة في فكرة الاعتباطية الجذرية للعلامة: والتوكيد على الطبيعة الاختلافية 
المميزة لأنساق العلامات؛ وتأرجح اللسان بين الفردي والاجتماعي. وفشل محاولة القيام 
بتمييزات مطلقة بين الكلام والكتابة. والتزامن والتعاقب. واللسان والكلام - كل ذلك يشير إلي 
مجموعة أفحل من المشاكل التي ورثها سوسير عن أسلافه في مجال الفكر. وأبرز جاك دريدا 
0 وعنال18. علاقة اجتهاد سوسير بتاريخ الفكر الغربيء وفائدتها بوصفها مؤشرًا على 
تناقضات مستعصية في ذلك التاريخء٠‏ أيما إبراز (انظر الفصل السابع أدناه), فقراءة دريدا 
لسوسير تشكل عودة أكثر حذرًا للنص الفعلي للدروس مما يتضح لدى معظم المنظرين الذين 
ناقشناهء!''). 


الأسلوبية 
إذا كانت البنيوية تميل إلى النظر للأدب بوصفه مكافنا للغة؛ وبالتالي تستخدم نموذج 
النظرية اللغوية؛ فهناك علم واسع آخر يتجلى فيه تأثير علم اللغة في أقوى صوره. ألا وهو 


)5١(‏ دريدك علم الكتابة لايع 270111111010/0) /0). ص ١20775-7ل‏ مواقف 15م11زو20. ص ."1-١48‏ وهناك وصف 


جيد لتناقضات سوسير المثمرة في مقالة ويبر ععآ/11 '"سوسير". 


موسوعةه كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية الواما بعد البنيوية | 3١58©‏ (ف؟) "لنمودج النغوو ونطبيفانه'. بقلم: ديربك أتريدج 


الأسلوبية. فتؤكد الأسلوبية أن الأدب مصنوع من اللغةء وبالتالي لا تستلهم النظرية اللغوية 
بوصفها نمونجا بقدر ما هي مجموعة من اكتشافات (تجريبية) خاصة بنسق اللفغة. فعلى 
المستوى النظري. ليس التحليل البنيوي في حاجة لأن يستخدم بيانات لغوية على الإطلاق؛ 
فبياناته عبارة عن بيانات المادة قيد التحليلء وبالتالي لا يستعير من علم اللغة إلا المنهج العام. 
أما الأسلوبية فعلى العكس من ذلك قد لا تكون في حاجة إلى استخدام نموذج مستمد من علم 
اللغة؛ فالتحليل الأسلوبي قد يستبقي المزاعم التقليدية للنقد الأدبي. بيد أنه يطبقها على ملامح 
اللغة التي يتم تعريفها وفقا للنظرية اللغوية. أما على المستوى العمليء قلما ينفصل هذان 
المنهجان بسهولة كما قد يوحي ذلك - لقد رأينا بالفعل كيف أن ياكبسون يجمع بين كليهما. 
وبما أن قيام العالم بتطبيق نموذج عام مستعار من علم غير علمه يعد طريقة أسهل للاستعارة 
من تمكنه من دقائق ذلك العلم. فإن الأسلوبية كانت ومازالت أقل تأثيرًا في الدراسات الأدبية من 
البنيوية أو ما بعد البنيوية. ومارسها في العادة علماء لغة مهتمون بالأدب أكثر مما مارسها 
المتخصصون في مجال الأدب. (هناك تعريف أوسع للأسلوبية يعرفها بأنها دراسة ملامح 
الخطاب في أي استخدام للغة. دون تمييز الأدب. بوجه خاصء وبهذا الشكل ترتبط ارتباطا وثيقًا 
بنحو النص وتحليل الخطاب والتداولية والفروع الأخرى لعلم اللغة المهتمة بالمنطوق في 
سياقه). ونتيجة لذلك تتنوع أهداف الأسلوبية: ولا تتلاقى دوما مع أهداف منظري الأدب 
أو نقاده؛ فقد يتمثل هدف الدراسة الأسلوبية في فهم آليات اللغةء أو إثبات صحة نظرية لغوية 
معينة. أو تطوير منهج لتدريس اللغة يوظف النصوص الأدبية. وهناك هدف حفز عدذا من 
المشروعات الأسلوبية - بما فيها مشروع ياكبسون كما رأينا - يتمثل في تعيين ملامح 
النصوص الأدبية التي تولد أحكام القيمة. على أساس موضوعي وتجريبيء ولكن أيَا من هذه 
المشروعات لم يجتذب جمهورا كبيرا من قراء الأدبء وربما كان السبب في ذلك يتمثل في أن 
التقييم الأدبي يتشابك تشابكا وثيقا للغاية مع العمليات الثقافية والسياسية لدرجة أنه لا يتيح 


موسوعه كمبربدج في النفد الأدبي- مز الشكلانية إلر ما بعد الينيوية | - ١15‏ (ف؟) 'النمودج النفوي ونطببقامه'. بخلم: ديريك أنريدج 


التوصل إلى نتائج موضوعية حيادية. (علي أي حال: سيؤدي نجاح هذا المشروع إلى جعل 
الخلق الآلي للفن ممكناء وسيتناقض ذلك مع أحد أهم المزاعم المفضلة للثقافة الغربية). 


كما أن أصول الأسلوبية أكثر تفاوتا من أصول البنيوية؛ حيث إن المصطلح يدل على 
مجال من مجالات الدراسة. لا على منهجية محددة. فلقد تم توظيف الثنائيات السوسيرية 
والتصنيفات البلومفيلدية والتحويلات التشومسكية وضروب أخرى عديدة من الأساليب اللغوية 
في تحليل النصوص الأدبية. وهناك تقليد أوروبي في الأسلوبية المتعلقة بفقه اللغة مستمد من 
أعمال ليو سبتسر :ع2)ذم5 0عرآ وإريك أورباخ طءعدطءءنى 5:1 . كما أن الأسلوبية الأمريكية 
انتقائية كما يتضح من أعمال صمويل ر. ليفن 410؟©6ط1 .2 اعناصة5 وسيمور تشاتمان 
211 5671110101 وميشيل ريفاتير :1211216 اععطءزةةا وأن باتفيلد 0اء:/ضصدظ روم 
على الرغم من أن القدر الأعظم منها ذو صبغة ياكبسونية قوية. فعلى سبيل المثال. يعارض 
ريفاتير منهج ياكبسون في التحليل الشعري. ولكنه يزعم الزعم نفسه المستمد من الجماليات 
الرومانسية القائل بأن مهمة المحلل تتمثل في البرهنة على الوحدة العضوية المركبة في 
القصيدة. أما في الأسلوبية البريطاتيةء فلعبت النظريات اللغوية لمايكل هاليداى ا©2ود“:141؟ 
18111083 (خاصة النحو النسقي!' “دوهع عندء)در؟ والمذهب الوظيفي) دورًا مهما بوجه 


(*) تدل كلمة ناعادلاة المشتقة منها الصفة عفددات)ولاد على 'الجهاز” كما في الجهاز الهضمي والجهاز الدوري؛ 
أي مجموعة من أعضاء الجسم التي ترتبط ببعضها البعض عبر شبكة لتؤدي وظيفة أو وظائف معينة في 
الجسم؛ ولكن يصعب علينا ترجمتها ب 'للجهازي"؛ لأن كلمة الجهاز شاعت في اللغة العربية ارتباطا بمفهيومي 
ألتوسير "الأجهزة الأيديونوجية للدولة" و"الأجهزة القمعية للدولة": كما يصعب علينا ترجمة تلك الصفة 
ب"النظامي"؛ لأن الكلمة ترتبط في اللغة العربية بالمفهوم العسكري للكلمة؛ ومن هنا يمكن ترجمتهاب 
'النسقي” أو " المنظومي' ؛ حيث يدل النسق أو المنظومة على الترابط في شبكة تخدم أغراضنًا متسقة وموحدة. 
والنحو النسقي أو المنظومي 1211137لة5ع 5816184 الذي يستخدم مصطلح 5حناةتناعظنا عتمعادلاه مرادفا 
له أيضًا عبارة عن منهج في التحليل يقوم على تصور للغة بوصفها شبكة من الأنساق أو المنظومات التي تحدد 
الخيارات التي يختار من بينها المتحدثين وفقا لأهدافهم التواصلية. (المترجم) 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي - مز الشكلانيه الو اما بعد البنيوية ةد لا” ١ه‏ (ف”) للنموذج اللغوو ونطببفاته'. بفلم: ديريك أتريدج 
لاااي ل# كا سس سسٍ4سيسي7ي٠دسسشيئ4‏ ”+ خخ شك ككشت 


خاص. وقدم هاليداي ذاته إسهامات ملحوظة (انظر "الوظيفة اللغوية" على سبيل المثال). وتم 
أيضا تطبيق نظرية القول الفعل - وهي فرع من الفلسفة يتماس مع علم اللغة ومستمد من 
أعمال ج. ل. أوستن 18)و0ى4 .ا .7 - في النظرية الأدبيةء خاصة في كتاب ماري لويز برات 
ادع ءؤأنامرا +7نة3ة الذي يتخذ عنوان ' نحو نظرية للقول الفعل في الخطاب الأدبي ' 
مكسيامء؟ 11 جوععا.] إه ررمء7 401 إءمءم5 4.. وتتمثل حجة برات في أن الخطاب الأدبي 
ليس محاكاة لأنواع أخرى من الخطاب. ولكنه خطاب قائم بذاته (ويوجد خارج المجال الأدبي 
الضيق كما يوجد في صميمه). 

يمكن القول بأن أية دراسة للملامح اللغوية للنصوص الأدبية - التركيب؛. السمات 
الصوتية أو السمات الفونولوجية: المفردات. تمثيلات الكلام أو الفكر - تندرج تحت لواء 
الأسلوبية» على الرغم من أن درجة توظيف النظرية اللغوية في مثل هذه الدراسات تتفاوت 
تفاونًا كبيرا. وعلم العروض من المجالات التي وجدت وتوجد دائمًا على حدود علم اللغة (أو 
على حدود الدراسة الشكلية للنحو في الفترات السابقة). فدراسة وزن الشعر والإيقاع في أية 
لغة تعتمد على افتراضات مسبقة؛. سواء أكانت ضمنية أم صريحةء عن استخدام تلك اللغة 
للصوت. فقد أفادت الدراسات العروضية من علم اللغة في القرن العشرين مرارًا وبأشكال 
عديدة. فتحول المتخصصون في الأدب إلى علم اللغة بحثا عن بيانات موضوعية لإقامة أساس 
متين لدراسة وزن الشعرء على الرغم من أنهم وجدوا في معظم الأحيان أن الموضوعية 
المرجوة هي مجرد وهم. ويمكننا أن نذكر ما توصل إليه المتخصصون في أوائل القرن العشرين 
من نتائج في علم الأصوات السمعي عندما قاسوا مدة نطق المقاطع: وكذلك تأثير وصف ديفيد 
أبيركرومبي عنطدروع »4 22:11 للطول الصوتي على عدد من العروضيين الإنجليز. 
وجاذبية تصنيف ترايجر «مع«7 وسميث 48ذم:5 للفونيمات التي تتجاوز القطعية في اللغة 
الإنجليزية (كما ذكرنا سالقا) للمنظرين للوزن الشعري في بحثهم عن طريقة أكثر تفصيلا 
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للتقطيع العروضيء. ونذكر كذلك زخم المزاعم الخاصة بعلم العروض التوليدي. خاصة في 
الولايات المتحدة وفرنساء في أعقاب نموذج تشومسكي. وكانت نواة هذه الحركة الأخيرة عبارة 
عن مقالة كتبها طالب من طلاب ياكبسون. وكان ممن اشتركوا معه في بعض الأعمال. وهو 
موريس هال !11231 710:15 الذي كتب هذه المقالة بالاشتراك مع صمويل جاي كيزر 52121161 
ول بعنوان 'تشوسر ودراسة العروض". ثم تلت هذه المقالة مجموعة من المراجعات 
والبدائل. وكل منها يحاول صياغة قواعد توليدية بسيطة لكل الأبيات الموجودة من الشعر 
الموزون في لغة معينة. ويتسق مع طبيعة الإلهام الياكبسوني للحركة أن الهدف النهائي لمثل 
ذلك العمل يتمثل عادة في تحديد قواعد الوزن العامة التي تكمن وراء الأشكال الشعرية في كل 
اللغات!' '). 

واصل علم اللغة ذاته التغير يسرعة. وصارت الصعوبة التي بدأ بها سوسير - أي كيف 
يعرف عالم اللغة الموضوع الذي يدرسه؟ - مستفحلة مرة أخرى. وشيدت قنوات اتصال بعلم 
الاجتماع؛ وعلم الإدراك. وعلم الأحياء العصبي. والسيبرنطيقا"'. وصارت فكرة الأبنية الشكلية 
الأولية الكامنة وراء كتلة من التفاصيل المركبة إشكالية باطراد. ومكنت البنيوية ذاتها وعيًا أكثر 
حدة بالطبيعة المشيدة اجتماعيا للفروع المعرفية والمؤسسات بما فيها علم اللغة والدراسات 
الأذبية. .وساهمت هذه الفكرة في كشف المزاعم المتمركزة حول الذكر 201706684512 
أو المتمركزة حول العرقيات التي أخفتها المزاعم ذات الطابع الكلياني التي كانت تميز علوم اللغة 


(؟')انظر على سبيل المثال الدراستين الإتجليزيتين عن الإيقاع اللتين قام بهما كيبارس كي 110315 (البنية 
الإيقاعية "ع1لاا0نا1!ك 191101111111 ©117") وهايز 11365 (انظرية قائمة على التقصالب' ل0ع2010-6:56 لم" 
"[20(1!]). ويقدم أتريدج في كتابه الإيقاعات :1/111/1111/ تقييما للمدارس الكبرى لنظرية الوزن. 


(*) السيبرنطيقا : هو العلم الذي يدرس نظم التحكم والاتصالات في الكائنات الحية والالات. (المترجم) 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدمر- من الشكلانية إلواما بعد الينيوية ‏ - ١51241‏ - (ف") النموذج اللغوي وتطبيقاته . بقلم: دبريك انريدج 
لاه عه :ون وه دن 0 لاد الس الاك اا ا ا ار ا ا 1111و كر ار 11331111 11س 


فيما مضى. وغيرت هذه التحولات العلاقة بين علم اللغة والدراسات الأدبية. وبتضاؤل الأمل في 
الوصول إلى وصف علمي للأساليب الأدبية والتأويل الأدبي والقيمة الأدبية. نما وعي بأوجه 
قصور النموذج العلمي وتناقضاته الذاتية. وربما تكون قنوات الاتصال القوية التي كانت تمتد من 
علم اللغة إلى الدراسات الأدبية التي كانت تميز العقود الوسطى من القرن العشرين في طور 
التلاشي الآن لتفسح الطريق لنسق أكثر توازنا للتبادل فيما بينهما. 


ترجمة 


امل قارئ وجمال الجزيري 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من كتشكلانية الر اما بعد البنيويهة 1غ ١‏ - (ف:) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 


الفصل الرايح 
السميوطيفا 


ستيفن بان 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية الو ما بعد البنيوية | ع 9١‏ - (ف!) 'السبميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 


نحديد المجال 

لا يمئل مصطلح 'السيميوطيقا' 501001 . المشتق من الكلمة اللاتينية الدالة على 
'علامة' 2عف5»: مدرسة أو اتجاها واحدا محددا داخل التطور الأخير للنقدء وإنما يمثل 
مجموعة غير مترابطة من المدارس والاتجاهات. أضف إلى ذلك أن هذه الممارسات 
المترابطة تسهم في تطوير نهج نقدي لا يقتصر على النص الأدبي موضوعا أوليا له. وفي 
كتاب مختارات أخير عنواته الفرعي ' السيميوطيقا حول العالم': يبدأ المحررون بالاقتباس 
من أينشتين 51568516105؛ إذ يقول: ' إن تقدم الفن في زماننا... يجب أن يقوم على تفجير 
سور الصين الذي يقف بين طرفي النقيض المبدئيين: (لغة المنطق) و (لغة الصور)"'؛ ففي 
رأيهم أن السمة المائزة للسيميوطيقا أنها تعتد ب“ العملية الني يتم بها إدراك الأشياء 
والأحداث بصفتها علامات. وذلك من خلال نظام حساس' ( بايلي (82116, وماتيجكا 
ذكازء)د11: روشتاينر “«5)»106 : العلامة 7ع51 776: ص 11؟ ). وكما سنرىء. فإن هذا 
التعريف الفضفاض جدذا.ء. يعني أن البحث السيميوطيقي يغطي بالضرورة مساحات واسعة من 
الممارسات الثقافية؛ فهو يضم العلامات البصرية بالإضافة إلى العلامات اللفظية. ويمتد مسن 
التحليل التخصصي للنص الأدبي. إلى النظر في تنويعة واسعة من الظواهر الدلالية. 

السيميوطيقا إذن ممارسة نقدية شاملة. ومع ذلك فإنها قد تتأسس في أمانء داخل 
مناطق الدرس الأدبي التقليدية. إنها في سعيها وراء المعنىء. تنزع إلى تجاوز الحدود التي 
تم وضعها في السابق- ولا شك أن جوناثان كلر 4116© كان على حق: حين زعم عام 
0١‏ أن "الأدب ولأسباب مختلفة. هو أكثر حالات السمطقة إثارة '(كلر: ملاحقة العلامات 
5 0 ):بروءطء ص 5 "). ولكن كتابه المنشور مؤخراء يأخذ دراسة العلامة إلى خارج 
منطقة التحليلات الأدبية: ويدخلها في مجال الممارسات الثقافية المشابهة؛ فهو ليس معنيا 
بمجرد مؤسسات الدرس النقدي ولا بالأسس الحرفية لهذا الدرس. وإنما معني كذلك بقضايا 
شبيهة مراوغة:ء من قبيل 'سيميوطيقا السياحة' (كلر : تأطير العلامة :عاك ©6:[) ع 07111 7لء 
ص “ه١57-1).‏ 
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وهذه المقالة لن تمتد في الحقيقة. على مساحة أقل من ذلك؛ فسوف تسلم جدلاً 
بالآلية الداخلية للسيميوطيقاء والتي تعني تجاوز القسمة المحترمة طول الوقت في التراث 
الغربي. بين العلامة اللفظية والعلامة المرئيةا"'. وتعني الانتقال في المنطقة الأدبية» من 
دراسة التقاليد الأساسية للشعر والدراما والرواية؛ إلى مناطق تتعلق بها مثل "التأريخ". 
سيؤخد هنا في الحسبان. النقد السيميوطيقي للفيلم وللفنون المرئيةء بالإضافة إلى 
البعد الخاص بالجغرافيا- التاريخية النقدية» وهي الأمور التي تطورت على مدار العقدين 
الماضيين. كل هذه المشروعات المتوطقة بعلا «جتتوعة. جدود اقداتير الاسوال: 7 
أي مدى تملك السيميوطيقا وحدةً ملموسة حقاء في إطار هذه السلسلة القائمة من 
وو ار 
الأنشطة المتفاوتة؟ 

والإجابة الموجزة على هذا السؤالء هي أن السيميوطيقا قد أكدت فعلاً. ضرورة 
النظر إليها بمصطلحاتها هي الخاصة. بصفتها توجها داخل النقد المعاصر؛ يصعب إعادة 
توصيفه من خلال المسميات الأخرى القائمة. وكلر نفسه يلفت النظر إلى الأثر الصاعق 
للمؤتمر الأول للجمعية الدولية للدراسات السيميوطيقية. الذي انعقد في ميلان 1141125 عام 
64 فحتى لو كان الستمائة وخمسون عضواء الذين حضروا هذا المؤتمر. قد فشلوا في 
تلم أ كنود أو كانوا مجرد منبهرين (كما يشير هو). فإن الأهمية الرمزية للحدث كانت 
واضحة. ' لقد أصبحت السيميوطيقاء أو علم العلامات. شيئا يحسب له حساب. حتى من قبَل 
أولئك حرس دن يش جاليكاني 0081112" أو تكنولوجي. (كلر. ملاحقة 
العلامات. ص .)١١‏ غير أن السؤال الذي تستدعيه هذه الشهادة على الفور سؤال مهم. 
ولكي تنضوي هذه المجموعة الواسعة من الممارسات تحت راية السيميوطيقاء كان لابد أن 
تشي باختلاف معين عن الاتجاهات الأخرى القائمة. فضلاً عن ميلها إلى المنهج الجديد. 


)١(‏ لمتاقشة هذه القضية انظر ‏ تلو0/منرمت!/ .ااعدكن)زالا ٠‏ خصوصا صفحات ١١52-5‏ (قصل تحت عنوان * لاوكون 
ليسينج وسياسات النوع الأدبي) 


(:*) مصطلكح لساني تقافي المقصود به الثقافات القرانكفونية. ( المترجم ) 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلانيه الر ما بعد البنيوية | مع ١‏ (ف4) 'السيميوطيقا . بقلم : ستيفن بان 


كيف عرفت ( وكيف تعرف) السيميوطيقا نفسهاء من حيث علاقتها مع الصيغ والمدارس 
النقدية الأخرى المتعددة التي تتنافس في المنطقة نفسها؟ 

لا يمكن الإجابة على هذا السؤال. إلا بإدراك أن السيميوطيقا قد أكدت هويتهاء 
بالمقارنة مع الاتجاهات التي زعمت السيميوطيقا أنها تتجاوزها. وبالمقارنة أيضا مع 
الاتجاهات التي استمرت في الوجود معها جنبا إلى جنبء هذا فضلاً عن تلك الاتجاهات التي 
كانت تزعم بالفعل أنها تتجاوز السيميوطيقا. إن كلر - على سبيل المثال - يتصور أن 
السيميوطيقا ممارسة نقديةء ولها مكانها المميز في إطار مملكة الأدب. وهو ما سيتجاوز 
تطرف النقد الجديد الأنجلو ساكسونيء ويستبدل بالتركيز غير الضروري على التفسير 
وتوالد القراءات الفردية: السؤال القائل: ' كيف تحمل الأعمال الأدبية ما تحمله مسن معنسى 
بالنسبة للقراء؟ (كلرء ملاحقة العلامات.ء ص8 4). وهو من ناحية أخرىء لا يرى أي علاقة 
استبعاد متبادل. بين السميوطيقا بوصفها 'مشروعا في اللغة الشارحة' والمدرسة النقديةه 
الخاصة بالتفكيك. تلك المرتبطة بأشخاص من قبيل جاك ديريدا 26::102 وبول دي مان 
130 عل اندط (ص )؛ فالتفكيك من وجهة نظره. يخلق توترًا مبدعا وضروريا في 
ممارسة الناقد السيميوطيقي؛ لأنه يجعله واعيا بأن لغته الشارحة ليست سوى ' لغة ترتكفز 
على لغة". ولا يمكنها أن تبقى غير ملوثة. 

تنطوي السيميوطيقا بوصفها نشاطا نقديًا بالنسبة لكلر إذن» على قطيعة صارمة مع 
النقد الجديد. وتعايش صحي مع التفكيك. ويمكن للمرء أن يضيف أنها تنطوي كذلك. علسى 
تطور طبيعي لاهتمامه ب'الشعرية البنيوية' التي كانت عنوانا لواحد من كتبه الباكرة في 
6 ". ويمكن أن نعثر على نهج توفيقي مشابه في عمل الناقد الفرنسي تزفيتان 
تودوروف 70001097 )7276: الذي قدم للجمهور الفرنسي عمل الشكلانيين الرورس عام 
4" .» ونشر على نطاق واسع في الأعوام التالية عن النظرية السردية. لقد أصبح 


)١(‏ لمناقشة هذه القضية انظر ميتشيل [اءدك8111. علم الايقونة (عم0::01»!.: خصوصا صفحات ١١6-946‏ (القصل 
المعنون "لاوكون ليسينج وشعرية النوع ) . 
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تودوروف نفسه واحدا من الدارسين المرموقين للتراث السيميوطيقي. ومهما يكن من أمر. 
فإن مصطلحه العام المفضل بالنسبة ل تظرية الأدب' هو 'الشعرية". وهو المسصطلحج الذي 
يضم روافد متعددة من البحث النقدي ما بعد البنيوي (تودوروف. 'الشعرية الفرنسية". 
ص "). ومن ناحية أخرى. فإنه كان على استعداد لاستخدام مصطلح 'سيميوطيقا"' لأي بحث 
يتناول تنويعة واسعة من المصادر النصية والمرئيةء في إطار سياق تاريخي محدد. وذلك 
مثل شرحه المعمق للمنظومة اللغوية الخاصة بالغزاة الإسبان وضحاياهم من 
الهنود(تودوروف. غزو أمريكا 1614ل '] 46 01101:6/6)). 

ومع ذلك فهناك طريقان للتطور على القدر نفسه من الأهميةء. يسلمان بالتمزق 
الحاسم في سلسلة الصيغ النقدية» ويضعان السيميوطيقا في مواجهة التوجهات السابقة 
للبنيوية والسيميولوجيا. يكتب فيكتور بورجين :فع:دا8 ,7100 عن تطور المواقف "ما بعد 
الحديئة" في الفن المرئي وفي النقد. ويوضح مقصده قائلا: 


مصطلح 'السيميولوجيا' اليوم وفي أشيع 
القديم؛ إذ يركز تركيزا شبه كامل على اللغويات 
(السوسيرية 53115501128). أفا م صطلح 
السيميوطيقا” فهو الأكثر شيوعًا الآن» ويستخدم 
لتحديد المجال دائم التغير الخاص بالدراسات البينية. 
وهو المجال الذي يتركز في العادة على الظاهرة العامة 
الخاصة بال 'معنى' في المجتمع ( وهناك تعبيرات 
أخرى في الأشكال المستخدمة حاليا. وهي تعبيرات 
مساوية له بدرجة أو بأخرى: السيميوطيقا النصية. 
(بورجين: نهاية نظرية الفن 17/60 471 [0 1710. 
ص 7). 
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ويتفق بيتر وولن مء178'011 ,غ266 ١‏ وهوء كما سنرى. واحد من أوائل النقاد 
البريطانيين الذين تبنوا النهج السيميولوجي ؛» يتفق مع هذا الحكم العام القائل بوجود تحول 
حاسم من السيميولوجيا البنيوية في السابق. إلى السيميوطيقا في اللاحق. وعنده أن هذا 
أمر يمكن إدراكه بوضوح في الفترة التي أعقبت أحداث مايو 554 ١في‏ فرنساء ومحاولة 
مجموعة تيل كيل 61:) !736 'إدخال السيميوطيقا والماركسية والتحليل النفسي في حقل 
خطاب واحد " (وولن: قراءات وكتابات 5ع ألة١‏ 6114 604178: ص .)١3١١‏ ويشترك في 
هذا الرأي بكل تأكيد وفي أوائل السبعينيات, النقاد البريطانيون الذين تحلقوا حول الصحيفة 
السينمائية الشاشة 507667. وهي الصحيفة التي اتخذت محورا لهاالفرق بين 
السيميولوجيا الكلاسيكية للسينما التي قدمها عمل كريستيان ميتز #اء11/ صوناويط). 
والإمكانات الجديدة التي ظهرت من - كتابات رولان بارت 865)+8ة8 101380 وجوليا 
كريستسفا 1:15)6909 >1 12أنال. 


ومعنى هذه الملاحظات أن بإمكاننا إرجاع ظهور السيميوطيقا إلى فترة أواثئل 
السبعينيات؛ التي تلت ( وفي نظر بعض النقاد: التي انطلقت بقوة من) الاهتمامات البنيوية 
والسيميولوجية لعقد الستينيات. ورولان بارت شخص نموذجي بهذا الخصوص؛ ذلك أنه لم 
يعطناء في كتابيه "عناصر السيميولوجيا ' :وع5©111010 ]0 19161161115 ١174‏ و "نظام الموضة" 
01 /0 :525167 4717 1كء الكتب الممثلة للنمط الأقدم فحسب. بل أعطانا كذلك وفي 
كتابيه " 5/7 ١١٠١"‏ و" ماورما ,مم :ه10 ,5006 : ١لاذاء‏ تعبيرا واضحا عن النهج الجديد. 
وكان بارت على استعداد كذلك لكي يفهم أن عمل ناقدة مثل جوليا كريستيفا بإامكانه أن 
يحول النهج السيميولوجي". ومع ذلك من المستحيل أن نمضي في هذا الطريق إلى أبعد 
من ذلك. دون مراجعة نزاع العقود الثلاثة الماضية: ودون النظر في الأصول الأبعد للحركات 


(؟) انظر افتتاحية بول ويلمان 10/111368 اناد لصحيفة مم30 5 ". العند ١'/؟.‏ ص ©. حيث يستشهد بمقابلة مع 
بارت في" علامات الأرزمنة' 1165 | /0 دعاك (كللة .)١‏ وفيما يتعلق ب القطيعة المعرفية" التي طرحها التوسير فى 
توراساتة لماركدن» يقول ابارت: لست امتاكدا بالطبع أن السيميولوجيا في وضع يمع لها بهذا (أن تفصل العلم عن 


الأبديولوجيا) ربما باستثناء ما تقوم به جوليا كريستيقا (ص د) 
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النقدية التي نناقش تداخلاتهاء أي النظر في دور سوسير ©:0ا055ا53 الذي تنبأ بظهور “"علم 
العلامات". وبيرس م7610 الذي راد الطريق إلى تأسيس "سيميوطيقا' ما. 

والحق أنه سوف يتضح أن ظهور السيميوطيقاء لا يتطلب مجرد نظرة إلى الوراء 
من هذا النوع. وإنما يتطلب التفاتة عميقة إلى التراث الفكري الغربي. ويتذكر أومبرتو إيكو 
١ 1121040 0‏ وهو واحد من أنفع من كتبوا منهجيًا عن السيميوطيقاء أنه 'ومنذ 
المؤتمر الثاني للجمعية الدولية للدراسات السيميوطيقة في فيينا عام :١5175‏ قام بمراجعة 
شاملة لكل تاريخ الفلسفة. ليعود بالمفاهيم السيميوطيقية إلى أصولها' (إيكو. السيميوطيقا 
65 - ص ؛). وإذا تذكرنا إشارة كلر إلى المؤتمر الأول عام :١514‏ ربما يمكننا 
القول بأن السيميوطيقا قد باتت معمّرة. وذلك قبل أن تبحث عن دليل لأصولها. ومن المهم 
الكشف عن السياق التاريخي لدراسة العلامة؛ كمقدمة ضرورية لأي تقييم للإسهام الذي 

السوابق التاريية 

الحقيقة أن كل من كتبوا عن السيميوطيقاء يقبلون بأن إمكانية وجود علم للعلامة قد 
ظهرت بشكل متقطعء على مدار التاريخ الثقافي للعالم الغربي. ولكن هذا العلم لم يتحقق إلا 
في القرن العشرينء وخصوصا في فترة ما بعد الحرب. وهو يختلف في هذا المجال وبحدة: 
عن تراث علمي 'البلاغة' أو 'الشعرية". اللنين كان لهما أصولهما في كتابات أرسطوء 
ولكنهما برغم فترات التجاهل. ظلا على قيد الحياة بسبب المحافظة على التراث 
الكلاسيكي!". وبالتالي كانت هناك في موازاة محاولة إيكو. عدة محاولات لإعادة بناء تاريخ 
الاهتمام الغربي بالعلامة. هناك اتفاق عام أنه لابد من البحث في أقدم نقطة في التاريخ 
القديم؛ وفي العصور الأحدث كان لابد من البحث في ثورة الفلسفة واللغفويات عند بداية 


(؛) ولكن هذا لا يعنى أن علد البلاغة كان م جودا دون تكلبات. وحول هذه التقلبات العنيفة لمفردات البلاغة في القرن التاسسع 
عشر. انظر جينيت عااء2ك3) :” عاماعناكك7 عناللرواتط8 ص ١-7١‏ 4. وحول العلاقة ببن البلاغة والنقد 


البنيوي. انظر بان 13211 :"البنيوية 4115111ة1نا 210 ؟”. 
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القرن العشرين. غير أن هناك اختلافات حتمية في النقاط التي يتم التركيز عليهاء وهذا أمر 
يستحق التوضيح قبل محاولة التحقق من وحدة مشكوك فيها. يستشهد محررو مجلة العلامة 
7 776 (بيلي 'ؤانهد8 وزملاؤه) بالقديس أوغسطين 06غاددعنا4 )56: ولوك عناءمراء 
وفرويد 0دا566: وأينشتين ١5156854610‏ باعتبار أنهم رواد المقاربة السيميوطيقية. كل 
بطريقته. ويستشهدون بموكاروفسكي 110012:09519: وجريماس 5ندوأء:0©: ولوتمان 
0 وكريستيفا 12:315]672: باعتبار أنهم التجليات المعاصرة لهؤلاء السابقين 
(ص ففة؛) . ومن المهم المحافظة على هذا المجال الانتقاني للرؤية. حتى لو كنا نركز في 
الحقيقة على فكرة التراث بمعناها الأضيق. 
ودليلنا إلى أصول المقاربة السيميوطيقية في العالم القديم» هو ما قدمته كريستيفا في 
كتاباتها الباكرةء وهي الكتابات التي تبعتها بحوث أشمل في أعمال تودوروف وإيكو. وتلفت 
كريستيفا الانتباه بوضوح إلى الحقيقة 'المعروفة جيدا' التي تقول بأن الفلاسفة الرواقيين 
كانوا أول من بنى نظرية في العلامة (56571610): على حين لا توجد مثل هذه النظرية عند 
أرسطو (كريستيفاء النشاط السيميوطيقي. ص .)١١‏ وتودوروف. وهو يلفت انتباهنا بحرص 
إلى استخدام أرسطو لمفهوم الرمز“”. يتفق مع الرأي القائل بأن الفكر الرواقي مثّل مرحلة 
حاسمة في التطور نحو نظرية في العلامة. حتى حين يسلم بأن وصولنا غير المباشر إلى 
أفكارهم. يجعل من الصعب حدوث أي علاقة متبادلة محددة معهم. ويقتبس مقولة خصمهم 
سيكستوس إمبيريكوس كداء124م1 5ن]<ع5 التي يزعم فيها بأن ' الرواقيين يقولون بأن 
هناك ثلائة أشياء متصلة (ببعضها البعض): المدلولء. والدال: والشيء".(تودوروف. 
'السيميوطيقا الغربية ككنامنطء5 أدأوءلنء0 ". ص 4). ومن هذا المصدر بالغ العداوة 
نفسه. يقتبس أيضا عدة فقرات أخرى. توضح أن الرواقيين كانوا معنيين بتصنيف العلامات 
إلى أنماط مختلفة: منها مثلا 'العلامات التذكارية", التي تعمل عبر التذكر( مثل الندبة علامة 


() وخلاصة هذه المناقشة جديرة بالاقتباس هنا: ' لا يمكننا أن نتحدث عن تصور سيميوطيقي؛ فالرمز يتم تعريفه بوضوح 
بأنه شيء أوسع من الكلمة. ولكر لا يبدو أن أرسطو ينظر بجدية إلى مسألة الرموز غير اللفويةء كما أنه لا يحاول 
وصف تنوع الرموز اللغوية (تودوروف. السيميوطيقا الغربية”: ص ؛5). 
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على الجرح)؛ ومنها '"العلامات الكاشفة' التي تعمل بشكل إشاري ( مثل تأثير مسام العرق) 
(رص .)١١‏ وهذه الفقرات كلها شديدة الإيحاء. حتى لو كانت لا تتيح للمرء أن يبني نظرية 
بتفاصيلها الكاملة. 


ويلفت تودوروف الانتباه كدلك. إلى تراث الهرمنيوطيقا في العالم القديم:ء مستدعيا 
الاتصال بالوحي. الذي تلخصه قطعة شهيرة من هيراقليطس 5د)11ا»116,2 يقول فيها:' إن 
السيدء الذي يقع وحيه في دلفيء لا يقول شيئاء ولا يخفي شيئاء ولكنه يدل على شيء' 
(تودوروف. "السيميوطيقا الغربية”. ص .)١5‏ وعلى أية حال. فإن أول فرضية أصيلة 
تطرح أفكارا عن العلامة؛ جاءت من غير شك. على يد القديس أوغسطين في القرن الرابع 
الميلادي؛ فخلال عمله الطويل كرجل دين مسيحي. يعود القديس أوغسطين وبإلحاح شديد 
إلى مشكلة العلامة. وإنجازه الأساسي هو تجميع اتجاهات الفكر السابقة عليه: 


»داقن الال وووصفة باع هه 
الحرفة. كان القديس أوغسطين يخضع معارفه 
لتأويلات نص محد (الكتاب المقدس). وهكذا 
استوعبت الهرمنيوطيقا البلاغة» وضمت إليها النظرية 
المنطقية للعلامة. والحق أن ذلك كان على حساب 
التحول من البنية إلى الجوهر؛ ذلك أننا - وبدلا من 
'الرمز: و'العلامة”' عند أرسطو - اكتثفنا وجود 
علامات اصطناعيه وعلامات طبيعية. ولقد جاءت هذه 
الثنائيات من جديد في 'عن العقيدة المسيحية'؛ لتؤذن 
بميلاد نظرية عامة في العلاماتء. أو السيميوطيقا. 
حيث تصبح العلامات الاتية من التراث البلاغي. 
علامات هرمنيوطيقية في الوقت نفسه. أو فلنقل إتها 
تصبح 'علامات منقولة: تجد مكانها (تودوروف. 
'السيميوطيقا الغربية'. ص ٠‏ ؛). 
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ويتبنى إيكو رأيًا مشابها عن الدور الحاسم للقديس أوغسطين 1 ]كناعنالك .]ك5 : 
ولكنه يميل إلى التركيز على المنجز الخاص لرسالته 0:)ئفع144 76 . تلك التي 'يجمع فيها 
بشكل مؤكد بين نظرية العلامات ونظرية اللغة؛ فقبل خمسة عشر قرنا من سوسيرء. سيكون 
أوغسطين أول من يدرك عبقرية العلامات. التي تعد العلامات اللغوية فرعا منهاء علامات 
من قبيل الشارات. والإيماءات. والعلامات الظاهرية' (إيكو. السيميوطيقا. ص *"). وهذا 
التنافس في تقدير مساهمة القديس أوغسطين. أدى إلى واحدة من أعظم القضايا الخلافية 
في زماننا: ما إذا كانت اللفويات بحق جزءا ( ولو كان جزءا بالغ التطور) من حقل 
السيميوطيقا الأشمل. أو ما إذا كانت السيميوطيقا مجرد جانب من اللغويات. إن تاريخ 
السيميوطيقا .كما يعترف إيكوء مال إلى تعزيز الرأي الثاني؛ لأن ' نموذج العلامة اللغفوية 
وبالتدريج بات ينظر إليه بوصفه النموذج السيميوطيقي بامتياز' (ص 4:”). 

ومن الضروري. وحتى ندرك لب القضية في هذه التفرقة. أن نركز على قدوم عصر 
السيميوطيقاء وهو العصر الذي جاء نتيجة لإسهام شخصين كانا يعملان في مجالي عمل 
منفصلين تماما: الرائد السويسري للغويات البنيوية فرديناند دى سوسيرء والفيلسوف 
الأمريكي شارلز ساندرز بيرس. ولقد علق جون ستروك غ700 دا)5 011ل بذكاء قائلا بأن 
وجود هدين التراثين المختلفين ذاتهماء يقوم بعمله وكأنه شفرة بسيطة. 'فعند قولي: (أنا 
سيميولوجي). أنا أعلن ولائي للنموذج السوسيري أو الأوروبي في دراسة العلامة. أما حين 
أقول: (أنا سيميوطيقي). فأنا هنا أنحاز للنموذج الأمريكي الشمالي الذي استلهمه الفيلسوف 
البراجماتي الكبير سي. إس. بيرس' (ستروك. البنيوية. ص 8). ولكن النموذج التثنائي. 
وكما أوضحنا هناء تعقد بسبب أن السيميوطيقا قد تجاوزت السيميولوجيا من جهات محددة. 
باعتبار أنها مصطلح يشير إلى توجه جديد في علم العلامة. كان لابد من وجود بعاض 
الخلط. لكن تقييما واضحا لإسهامات الرائدين: وللمدرستين اللتين أرسياهماء سوف يساعد 
على حل المشكله إلى حد ما. 


لقد قدم كتاب سوسير ' دروس في علم اللغة العام'- وهو الكتاب الذي نشر بعد 
وفاته في ١1١5‏ . في صورة لملاحظات دونها تلامذته ( انظر أيضا الفصل الثالث) - 
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ملاحظة واحدة حول مستقبل علم العلامات: وهي ملاحظة لابد من إيرادها هناء أَيْا كانت 
الصيغة التي أصبحت عليها: 
ان علما يدرس حياة العلامات داخل المجتمع. 
هو علم يمكن تصورد. سيكون هذا العلم جزءا من علم 
النفس الاجتماعي. وبالتالي جزءا من علم النفس 
العام وسأطلق عليه السيميولوجيا (من الكلمة 
اللاتينية 55126101 أو الكلمة الإنجليزية معخء). 
وسيكشف هذا العلم عما تتألف منه العلامات. وعن 
القوانين التي تحكمها. وحيث إن هذا العلم لم يوجد 
بعد. فإن أحدا لا يمكنه أن يتحدث عما سيكون عليه: 
لكن له الحق في الوجود. وله مكانة سيحتلها مع 
الوقت. علم اللغة ليس سوى جزء من علم أعم مو 
السيميولوجياء والقوانين التي يكتشفها علم 
العلامات (السيميولوجيا) ستكون قابلة للتطبيق في علم 
اللغة. وعلم اللغة هذا سيحدد منطقة واضحة المعالم 
في إطار فوضى الحقائق الأنثربولوجية. 
(سوسير. دروس. ص .)١١‏ 
سوسير مستعد من حيث المبدأء للتسليم بأن علم اللغة مجرد قسم من السيميولوجيا. 
وهو يشير قبل هذه الجملة مباشرة. إلى أن اللغة “قابلة للمقارنة' مع سلسلة من الأنشطة 
الصانعة للعلامات. مثل 'الصيغ المهذبة: والإشارات الععسكرية ...إلخخ. وهي أشياء لا 
تتضمن بالضرورة كلمات منطوقة أو مكتوبة. ولكن مجرد أن هذه المحاضرات كانت 
منخرطة في توصيف غير مسبوق للنظام اللغوي. ساعد في الحقيقة وبقوة. على تحويل 
اللغويات إلى بنية نموذجية تحتذيها التحليلات السيميولوجية. وقد لخص بارت هذا التطور 
في كتابه "عناصر السيميولوجيا' ( 15514. الترجمة الإنجليزية). فقال: “علينا الاآن أن 
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نواجه احتمالية قلب إعلان سوسير رأسا على عقب: ألا يكون علم اللغة جزءا مسن علم 
العلامات العام. ولو حتى جزءا مميزاء بل تكون السيميولوجيا جزءا من علم اللغة" (بارت. 
عناصر. ص .)١١‏ 


ما الذي تنطوي عليه هذه التفرقة بالضيط؟ يمكن بالتأكيد أن نقول إنها تنطوي على 
نفور معين للسيميولوجيا المبكرة من الإيغال في الإقليمية. أو على الأقل هو نفور من الميل 
إلى التركيز على الجانب اللغوي من أي نوع من الخطاب يقع عليه الاختيار. ولقد انحصر 
كتاب "نظام الموضة' 71046 14 46 5(5]6716' لبارت (5171١)ء‏ وبوضوح تامء في نظام 
'الملبس في شكله المكتوب' /امع6 6161716214 عللء أي اللغه التي يستخدمها المعلقون علسى 
الأزياء لوصف هذه الأزياء والإعلان عنها. ويمكن القول إن بارت. في كتاب "5/2. وعلى 
العكس من ذلكء. يخرج عن طريقته ليضمّن رسم جيروديه )15006 لل ,18/14/00 في 
الدراسة التناصيةء واهتمامه المتزايد بأنظمة الرسم. والتصوير الفوتوغرافيء: والموسيقىء. 
وهي أنظمة غير لفظيةء وهذا ربما يدل على أنه قد راجع فكرته الأولىء حول 'قلب' الإعلان 
الذي قدمه سوسير.!") 

وبرغم ذلكء فقد ظلت هناك مشكلة قوية بالنسبة لل'قلب' المستمر لمبدأ سوسير. 
ويمكن لهذه المشكلة. في أكثر صورها يسرا ٠‏ أن تجري على رأي كلر القافل بأن 'الأدب 
هو أشد حالات السمطقة تشويقا'. وأن قضية المعنى تكون أشد التباسا 'عند التعامل مع 
الأشياء أو الأحداث المادية في الأنواع المختلفة' (كلر. ملاحقة العلامات. ص 5"). ولابد 
هنا من ملاحظة أن التدليل على ما إذا كانت اللغة حالة خاصة من حالات السمطقة:ء أو 
العكسء يؤدي إلى اختلاف بسيط نسبيًا. ويدافع الأنثربولوجيون عن رأي آخر أكثر تطرفا؛ 
فدان سبيربر 56:66 288: الذي أكد بشدة أن النشاط اللفويء. وما يسميه النشاط 
الرمزيء مختلفان تماما من حيث النوع؛ إذ هناك في رأيه مقدرة مبدئية على الترميز يمكسن 


)١981 (']. كتابات يارت عن الموسيقىء والتصوير الفوتو غرافي والرسم تم جمعها في كتالب "عباطم '] 1م م016"‎ )١( 
00001000 وشكلت رسوماته وألوانه المائية الخاصة لما فعا" لعمله الذقدي. وأعيد انتاجها في كاب بارت:‎ 


.)١341١( 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية | ع م١9‏ (ف4) 'السيمبوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 
#حااك ااا ال1 ار 1 اا الى الاك قرو قاد ل 11901103131 ا الك 1901001 الاوك - لاوطا ورد كج كله وود دعي 


تركيزها على أي موضوع مهما يكنء. ولا علاقة خاصة لهذا بعادات استخدام اللغة» وإذن فلا 
غرابة في إدراج 'التمثيلات الدلالية والرمزية على السواء .. في صيغة واحدة 'كاشفة' .. 
بطلق عليها الوظيفة السيميوطيقية" (بياتللي بالماريني فمؤ:221212 11اء6ج21 ٠‏ اللغة والتعلم 
18 0714 18411810426 ص 2545 ."١)‏ 

وهذه المسألة تنطبق بشكل أوضح على الجزء الأخير من مقالتنا هذه. وهو الجزء 
الذي يتناول وبطريقة أكثر تحديداء التحليل السيميوطيقي لنوعي الاتصال اللفظفي وغير 
اللفظي على السواء. أما الان فيجب أن ننتقل من سوسيرء إلى النصف الآخر مما يسميه 
كلر ' الثنائية الضدية". التي تولد عنها المنهج السيميوطيقي الحديث. كان إسهام سوسير 
الأكبر بالنسبة لعلم اللغة وللسيميوطيقاء هو التفرقة الشكلية التي أقامها بين نظام اللسسان 
والأحداث الدالة الناتجة عن ذلك النظام (إلكلام). إن وصف الظواهر اللفوية الذي أعاقه 
الفضل في التمييز تحليليًا بين هذين المستويين. أدى إلى قيام إمكانية ناتجة عن نهج 
سوسير الثنائي هذاء وهو ما انعكس أيضا في قراره الفصل بين 'النظام بصفته كلية لها 
وظيفتها'( التحليل التزامني): و"التحقق التاريخي لعناصره المختلفة'(التحليل التعاقبي) (كلرء 
ملاحقة العلامات. ص .)15-1١١‏ وعلى العكس من ذلك. كان بيرس يشق طريقه 'عبقرية 
فلسفيّة متمردة" انطلقت من الكشف الغامر القائل بأن ' الكون كله مفعم بالعلاماتء إن لم 
نقل إنه كله يتألف من علامات' (ص 17)". ولم يكن منهجه ليقيم تفرقة ثنائية. وإنما كان 
يسعى إلى تصنيف ماء أو صيغة للتصنيف. تحصر حصرا شاملا تلك الكثشرة من أنماط 
العلامات. ولقد علّق كلر بقسوة على الطريقة التي اختلف بها إسهامْ بيرس في العلم الوليد 


(0) مزيد من المناقشة لأفكار سبيربر جاء في كتاب * التفكير في الرمزية من جديد” .)١97(‏ 

(4) نظرية بيرس في العلامات موزعة عبر كتاباته كلها التي ته تحريرها تحت عنوان مقالات مجّعة 4مامملام) 
مم2 * .)١1968-1351(‏ والخلاصة الوافية التي تضم بعضنا من أهم صفحاته جاعت تحت عنواتن “المنطق 
بصفنه سميوطيقًا: نظرية العلامة 51475 16) آأ0 لتللعط]' ع1 :ن1أمناتك5 دك 00ئغ0ل؛: وهي موجودة في كتاب 


بو شلزر ١1311011117‏ كتابات سرهم" ص .1١11١9-38‏ 
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عن إسهام سوسير. رغم أنه كان على استعداد للاعتراف. بأن تأثير بيرس وسوسير أصبحا 
متكاملين على المدى الطويل : 


إن سوسيرء بتصوره للسيميوطيقا على 

نمودج اللغوياتء. يمنحها برنامجا عمليا. بدلاا من 

الإلحاح على المسائل المهمة المتصلة بالتشابهات بين 

العلامات اللغوية والعلامات غير اللغوية. أما بيرس. 

فهو بمحاولته بناء سيميوطيقا مستقلة: حكم على 

نفسه بتأملات تصنيفية لم تتح له أي تأثيرء حتى 

تطورت السيميوطيقا تطورا جعل هاجسه في محله. 

وعلى حين حدد سوسير حفنة من الممارسات 

الاتصالية قد تستفيد من المنهج السيميوطيقي. وبهذا 

أعطانا نقطة انطلاق: فإن إصرار بيرس على أن كل 

شيء علامة؛ لم يساعد على قيام علم. رغم أن 

مزاعمه تبدو اليوم ملائمةء وإن كانت نتيجة متطرفة 

لمنظور سيميوطيقي ما (كلرء ملاحقة العلامات, 

ص 4-58). 

ما من شك أن شغف بيرس باستنفاد إمكانات تصنيفه السيميوطيقي - لا أقل من 
عشر تقسيمات ثلاثية. بإجمالي 45 55.٠‏ نمطا مختلفا من أنماط العلامة - قد قدم نموذجا 
يصعب احتذاؤه. ورغم أن هناك الآن مدرسة أصولية مرتبطة ببيرس تخلص لمنطق 
تقسيماته الفرعية, فإن تأثيره جاء بالأساس من النجاح الباهر لواحد من تقسيماته الثلاثية: 
وهو ذلك الذي يقسم العلامات إلى أيقونات ( يربطها بمرجعها التشابه). والرموز ( ويربطها 
بمرجعها التقليد). والإشارات (ويربطها بمرجعها أنها 'بقايا' منه). ولابد من القول في هذه 
المرحلة» بأن التحليل البصري قد أفاد بشدة من الإمكانات الموحية لهذه التقسيمات. وهو ما 
أدى الى توج وضية الإمبرياليه اللغوية التي ربما تصيب تحليلات سوسير السيميولوجية 
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وبطبيعة الحال.ء سيكون من السخف الادعاء بأن سوسير وبيرس بالذات. كانا وراء 
ظهور المنهج السيميوطيقي في القرن العشرين. فكتاب المختارات الذي استشهدنا به من 
قبل: والذي اقتبس من أينشتين ين في تقديم هذه المختارات. أشار كذلك في سرده للكتاب 
السابقين إلى القديس أوغسطين: ولوك (الذي انشغل بال تتائج الففسفية للسيميوطيقا"). 
وفرويد ( في إخضاعه الرموز لأنظمه العلامة فى مرض الذهان) (بيلي. ماتيجكاء شتاينر 
"اع زاء)5 لسة ,حكازء)د11 ,لزاندحظ: العلامهة «ع:5 776: ص 1[11؟). ولقد قدم كلر تشخيصا 
عامًا ومفيداء للمجال الذي نشأت فيه السيميوطيقا وترعرعت؛ مشيرا إلى ما نشر في فترة 
ما بعد الحرب ٠‏ مثل 'فلسفة الأشكال الرمزية ' ووجدرمه”! عزاوط« 2ك /ه ««وأورهدما::1ط 11:6 
لكاسيرر «رءمزوك02) (؟951١551-1١).‏ و “الرمزية: معناهما واثرها ' ؟ا[آ :5111120115171 
17/21 414 ع4711:1 7/16 لوايتهيد 620طاء17/16 :.)١57107(‏ و ' الفلسفة باسلوب جديد " 
زع ماء// 4 ١‏ :إ:أومده!:27 لسوزان لاتجر ”1.2286 .)١15155(‏ وجميعهم كانوا مهتمين 
بالبعد الرمزي في التجربة الإنسانية. ويشير كلر كذلك إلى أشخاص في خصوبة ماركس. 
وفرويدء ودوركايم: أولنك الذين "أوضحوا وبشكل دراميء أن ما جعل التجربة الفردية 
ممكنة. هو الأنظمة الرمزية للجماعات: سواء كانت هذه الأنظمة أيديولوجيات اجتماعية: أو 
لغات. أو أبنية اللاوعي' (كلر . ملاحقة العلامات. ص ه 5-7 ؟). 


إن المساهمات الخاصة لسوسير وبيرس في حاجة إذن إلى وضعها في سياقها 
الثقافي بشكل جيد. وهو ما يعطي دلالة إضافية لتركيزها الخاص على إمكانية نشوء 'علم 
للعلامات '. ويوضح لماذا كان ينبغي تقدير أشخاص منفردين كهؤلاء. بصفتهم الجدود 
الأعلى لمنهج جديد. وفي الوقت نفسه. من المهم الاعتراف بأن الهوة بين الزمن الذي 
نشطا فيه. عند منعطف القرن. وازدهار السيميولوجيا والسيميوطيقا مند الستينيات فصاعدا. 
لم تملأها فقط نتصوص موضوع الرمزية بشكل عام. كنصوص كاسيرر ووايتهيد ولانجر؛ 
فقد كانت هناك مدرستان على وجه الخصوص. واحدة في أوروبا والأخرى في أمريكاء 
وكانتا قادرتين على تنقيح فرضيات سوسير وبيرس الضمنية وتطويرها. على نحو يمكن 
معه تقييم المنهجين, والتمييز بوضوح بين أحدهما والاخر. 

الإسهام الأمريكي في تطور السيميوطيقاء نهض في معظمه - وإن لم يكن بكامله - 
على عمل بيرسء وقد اتخذ هذا الإسهام طابعه المميز مع بحوث جون ديوي #طاهل 
9 : وجورج ه. ميد 74620 .11 .+6ع2602): وخصوصا مع أبحاث شارلز موريس 
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5 01121658 الذي أضفى طابعا سلوكيا على فلسفة بيرس البراجماتية. وتركز ويندي 
شتايتر “رع وذع)5 :ولمع '78. في تتبعها لتاريخ السيميوطيقا في أمريكا بين عامي -١957٠١‏ 
», على الاراء المتباينة وغير المتوافقة في جوهرها. حول النشاط الرمزي الذي 
مارسته في غضون الحرب. جماعات كمهاجري مدرسة فيينا (كارناب م03:02©: ريخنباخ 
طعةطمعطعنء12: نيوراث طغوعبعلد) النين مثلوا إمبيريقية منطقية. وأصحاب النقد الجديد 
الذين رأوا في التناول السيميوطيقي للفن نزوعا مضادًا النزعة الإنسانوية. وكذلك كانطيون 
جدد مثل كاسيرر .ولانجر ٠‏ الذين تمت الإشارة بالفعل إلى بحوثهم 0 البعد الرمزي 
للتجربة الإنسانيهة (شتاينر. 'السيميوطيقا الأمريكية'. ص 44). غير أنها تتفق مع موريس. 
على الإنجاز الدي جاءت به التوليفة التي جمعت على موسيم هذه النزعات 
المتخاصمة. خصوصا في كتابه ' أسس نظرية العلامات ': المنشور في عام .١578‏ ووفقا 
لأحد حواريي موريسء. فإن عمله قد 'وحد التطور الإمبيريقي بكامله. من لوك إلى كارناب": 
وعلى حين اهتم الشكل الأقدم من الإمبيريقية 

في الأساس بالبعد الأول (البعد الدلالي للسمطقة): 

واهتمت البراجماتية بالبعد الثاني (البعد البراجماتي): 

واهتمت الوضعية المنطقية بالبعد الثالث (التركيبي) 

من هذه الأبعاد للمعنى. فإن موريس - بالنظر إلى هذه 

الأبعاد جميعًا على قدم المساواة - يعتقد أنه يمكن 

التوصل إلى توليفة ماء تدل في الوقت نفسه على 

توسع في مفهوم المعنى؛ وعلى شكل موسع كذلك من 

الإمبيريقية؛ يسميه 'إمبيريقية علمية' 


شتاينرء'السيميوطيقا الأمريكية'. ص .١٠١١‏ 
ولسوء الحظء فإن مجال تفكير موريس بطبيعته: ببرنامجه الضمني الذي يوحد العلم 
والإنسانيات تحت اسم السيميوطيقاء أدى إلى عدم ذيوع شهرته في الدوائر النقدبية داخل 
الإنسانيات. إن تأييد أصحاب النقد الجديد لما تصوروا أنه نزوع مضاد للإنسانوية في النهج 
السيميوطيقي ( وهذا أمر لا يزال صداه يتردد في دفاع كلر المستميت عن هذا النهج)؛ كان 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية | --6/ م9١‏ ا (ف؛) السيميوطيقا". بقلم : ستيفن بان 


من وجهة نظر شتاينرء حجر عثرة "أعاق السيميوطيقا الأمريكية عقوذا". ويمكن التأكيد أن 
التقدم لم يعد إلى طبيعته إلا في الستينيات. وهو ما يتفق مع إشارة توماس . أ . سيبيوك 
560601 .ل .1110235 إلى أن عام ١577‏ كان العام الذي صكت فيه الأنثربولوجية 
مارجريت ميد 171620 إءدع,د51 وللمرة الأو لىء مصطلح 'السيميوطيقا 5601001 فسي 
كلمه واحدة. على غرار الأخلاق 15 )كاء والرياضيات 7432]1161312]15 ... إلخ""' (شتاينر. 
' السيميوطيقا الأمريكية'. ص ٠١‏ وسيكون من الواضعح. أن استئناف هذا النشاط في 
الستينيات. لم يكن راجعا فحسب إلى الصيت المدؤي للنقد الجديدء وإنما كان راجها كذلك إلى 
القوة المثيرة في النظرية النقدية الفرنسية» التي أعطت لدراسة العلامة - في عمل أشخاص 
مثل بارت وتودوروف وكريستيفا - تركيزًا معاصرا قويًا. 
وكان التطور في اتجاه السيميوطيقا على الجانب الآخر من الأطلنطي. عرضة نفسه 
للنمط نفسه من المعارضة والارتباك: وذلك برغم التقدم الملحوظ الذي تم نحو قانون لعلم 
للعلامة. فالمدرسة الشكلانية الروسية التي وصلت إلى قمتها في العشرينيات من القرن 
العشرين؛ جددت وبقوة تراث الدراسات البلاغية أو 'الشعرية'. غير أن الموقف الماركسي 
الرسمي من فلسفة اللغةء وقف حاجزا في وجه أية محاولة لتوسيع اكتشافاتهم عبر التعاطي 
مع اللغويات البنيوية عند سوسير. وهناك استثناء لابد من الإشارة إليه هناء هو ما حدث 
في عمل ف. ن. فولوشينوف 7/01058180٠9‏ ( هناك اتفاق عام أنه الشكلاني ميخائيل باختين 
الذي كان يكتب تحت اسم مستعار). وقد استمر في النشر دون أن يلتفت إليه أحد حتسى 
نهاية العشرينيات. واختفى عن الأنظار عند عمليات التطهير في العقد التالي. مع 
فولوشينوف كان هناك فهم نادرء لا لطبيعة ابتكارات سوسير فحسب. بل أيضا للطريقة التي 


(9) تعكس كتابات سيبيوك عامعطاءع5 تفسها . من للكتاب الذي حرره بعنو ان فقاربات إلى السيميرطيقا م١‏ 7006©[165مورلكل 
1ر1 (1514 )١‏ إلى كتاب للعلامة وسلدتها 42516:5|! 115 6:14 518" (174١)ءالتأثير‏ المتواصل لموريس : 
ففي رأي كلر أن السيميوطيقيين في هذا التراث ” يودون قبل كل شيء» أن تنفصل السيميوطيقا عن النظرية الأدبية. 
وأن تصبح علما". (كلرء تاطير لعلامة. ص .)١177‏ ولكن المجال الذي تغطيه مجلة 561101120 التي رأس 


تحريرها منذ أواخر الستينيات؛ يدل على مفهوء أشد كاثوليكية. 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدمي- من الشكلائية إل ما بعد البنيوية 192664 (ف!) 'السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن يان 


تم بها تكييف هذه الأفكارء من خلال الاعتماد على التراث الديكارتي. يزعم فولوشينوف أن 
"اراء سوسير حول التاريخ: كانت بالغة التميز بالنسبة لروح العقلانية التي استمرت حتسى 
أوقفت التأرجح في فلسفة اللغة؛ والتي عدّت التاريخ قوة لاعقلانيهة: تَسُوه الصفاء المنطقفي 
لنظام اللغة" (ماتيجكا فءازء5126: 'السيميوطيقا الروسية 562101 40 زود" » ص ١15١5‏ ). 
وكان الحل الذي قدمه لهذه المشكلة (وهو حل على غرار حل باختين في مجال الشعرية) 
هو التركيز على الأهمية الحاسمة للديالوج في الاتصال الإنساني. بحيث كشف 'عن سمات 
الحدث الكلامي بجوانبه الفيزيقية والدلالية في علاقته بالأحداث الكلامية الأخرى. ليس ذلك 
فحسب. بل كشف كذلك عن تعارض المشتركين في الحدث الكلامي.» وعن ظروف اتصالهم 
اللغوي في سياق معين". 

كانت رؤية فولوشينوف تنطوي على فلسفة للعلامة. تقوم بتوحيد المجالات المختلفة 
للنشاط الثقافي. بحيث أصبح ممكنا وجود ' دراسة موضوعية للعقل الإنساني من ناحية: 
وللمجتمع الإنساني من ناحية أخرى' (ص .)١67‏ غير أن موقعه التاريخي أجبر عمله على 
أن يتوارىء على الأقل في المدى القصير. إن انصهار الشكلانية الروسية في قلب الثقافة 
الأوروبيةء وهو ما يرمز إليه انضواء رومان ياكوبسون في حلقة براغ في ثلاثينيات القفرن 
العشرين. كانت له على أية حال ثمرته الفورية. والحق أنه ربما كان لديناء وفي عمل الناقد 
والمنظر التشيكي أيان موكاروفسكي (انظر أيضا الفصل الثاني). أول نموذج للالتفات الدائم 
إلى إمكانات سيميولوجيا الفن بالمعني العام جذا لهذه الكلمة. ومن ثم التفات إلى أقوى 
الجسور بين الأهداف التي تصورها سوسيرء والنقد السيميولوجي الذي تكائر في الستينيات: 
ففي بداية الثلاثينيات. وكما أوضح توماس. ج. وير «عصم1؟؟ .© كقصروط1.: كان 
موكاروفسكي أقرب إلى الدفاع عن وجهة النظر الشكلانية» القائلة بأن لكل شكل فني نظامه 
الخاص المحدد. (وكان ياكوبسون قد أكد أن على الناقد الأدبي أن يركز على "أدبية' الأدب). 
غير أن منهجه قد تغير بدءًا من العام 3475 ١ء‏ حينما بدأ يرى في الفن 'جانبا من ظواهر 
الاتصال الاجتماعيء واصفا هذه الظواهر بأنها أبنية تعددية» لكل بنية منها تطورها الخساص 
المستقل بذاته: غير أن هذه الظواهر جميعا تتفاعل بطرائق مركبة. (وينر: 'سيميوطيقا براغ 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلانية 'لراما بعد البنيوية | ا . ١5‏ - (ف؛) السيميوطيقا بقلم : ستيفن بان 


65 علناعة: . ص 25299). وهذا الإدراك يبرر تماما اختيار موكاروفسكي. باعتباره 
ربما يكون أول المبشرين بالمنهج السيميوطيقي. بقدر ما يصلح أساسا للمقارنة في إطار 
النموذج العام للنشاط الثقافي والاجتماعي. لقد كتب في عام .47--١51545‏ يقول: 


أصبح من الواضح أننا لو أردنا أن نفهم تطور فرع معين من فروع الفن. 

فإن علينا أن نفحص ذلك الفن وإشكالياته. رابطين إيّاه بالفنون الأخرى...بل 

إن الفن فرع من فروع الثقافةء والثقافة ككل بدورها تشكل بنية ماء يدخل كل 

عنصر من عناصرها ( الفن مثلاء والعلومء والسياسة) مع غيره مسن 

العناصر. في علاقات متبادلة ومعقدة ومتغيرة تاريخيا 

ويئر: 'سيميوطيقا براغ': ص 5519. 

لقد قدم تركيز موكاروفسكي على كون السيميوطيقا منهجاء طريقة لإثبات أن أبنية 
الأشكال الفنية المفردة. بالإضافة إلى 'الثقافة ككل'. تولدت عن إسهامات سيميوطيقيي براغ 
الاخرين, منذ أواسط الثلاثينيات وما بعدها. وقد امتدت هذه الإسهامات من دراسات الأزياء. 
والأغنية الشعبية والمسرح الشعبي. إلى السينماء والشعرء والرواية»: والفنون المرئية (انظر 
ماتجيكا وتيتونيك 11)1011': سيميوطيقا الفن 471 /[0 56::1:01/:25). ويكشف عن الخصوبة 
المتواصلة لعمل موكاروفسكي. أن مقالته عن الفن بوصفه حقيقة سيميولوجية. قد أعيد 
نشرها باعتبارها الإسهام الأول في مجموعة حديثة من "المقالات في التاريخ الأدبي الجديد 
من فرنسا". ويشير نورمان برايسون 83502 :5/0::32: في تفسيره لقراره اختيار 
موكاروفسكي ليتم تكريمه في هذه المناسبة بصفته رجلا فرنسيّاء إلى أن 'ملاحظاته عن 
العلامة هي بمعنى ماء سابقة لكل ما جاء بعدها(بر ايسون: كاليجرام «:مرع:|1ه). 
ص 011« ). 

ومن الممكن في هذه النبذة الموجزة عن الاباء التاريخيين للمنهج السيميوطيقي. 
الإشارة إلى عدد من المدارس ومراكز النشاط الأخرى. من ذلك مثلا تطور سيميوطيقا 
روسية متميزة: منذ عمل ألكسندر بوتيبنيا دزصطاء)20 “عل تردد»41 في أواسط القرن 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية !لو ما بعد البنيوية - 01١1١‏ - (ف؛) 'السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 
ا 1 2 يب 


التاسع عشرء إلى الإسهام الهائل ليوري لوتمان 220اداءة 31157 في فترة ما بعد الحرب. 
وهي مدرسة تستحق التفاتة أوسع من المساحة المتاحة في سياقنا هذا (انظر ماتيجكا: 
'السيميوطيقا الروسية". وشوكمان 228عانط!5: 'لوتمان 1.08138 '). ومن الضروري في 
الوقت نفسه. تأكيد أن مراكز نشاط متباعدة كهذه. لم يكن من الممكن أن تتجمع على أي 
حال. ليتولد عنها حركةً باتساع العالم: لو لم تقدم لها الثقافة النقدية الفرنسية في الستينيات 
أرضا خصبة للنمو. وتوضح كريستيفا هذه النقطة توضيحا كاملاء قائلة إن كتاباتها لا 
تكشف فحسب عن أوسع قبول للأنماط المختلفة من دراسة العلامة؛ وإنما تكشف كذلك عن 
إيمان راسخ بان السيميوطيقا في حاجة إلى التحول إلى مفتاح جديد. وقد أوضحت في عام 
0١‏ المصادر المتنوعة التي لمسناها منذ قليل. محددة للخلافات بين رأي موريس في 
السيميوطيقا بصفتها 'نقطة سيطرة سيميولوجية:". وبين محاولة مدرسة براغ أن نتبت 
تنميطا للأنظمة الدالة'. كان رأيها الخاص أن السيميوطيقاء كانت قد وصلت في هذه 
المرحلة؛ إلى مستوى يمكن عنده أن تكون ناقدة لذاتها. لقد تصورت 'سيميوطيقا تحليلية 
ماء ستحاول تحليلء أو فلنقل ستحاول فكء المركز المكون للمشروع السيميوطيقي كما كان 
الرواقيون قد حددوهد... (كريستيفا: النشاط السيميوطيقي. ص #"). وقد احتشدت كريستيفا 
في تتبُعها لهذا الاتجاهء بتنويعة غنية من المناهج: بالتصور الماركسي ل العمل" داخل 
سياق المادية الجدلية» وبالتصور الفرويدي للاللاوعي". وبالثورة الدرامية لأمم طال 
قمعْها كالصين والهندء بأنظمتها اللغوية وأنظمتها في الكتابة» هذا فضلا عن الممارسة 
الأدبية الحداثية لجويس ع5إ0ل: ومالارميه 8431!3:26: وأرتو 4:4300: والمشروع 
الفلسفي لجاك ديريدا. إن الكثير من هذه الأفكار قد صار رائجا في أوائل السبعينيات داخل 
بوتقة السيميوطيقاء وفي هذا إشارة كافية إلى أن حياة هذا العلم قد بدأت. 


الممارسه السيميوطيقه: الفيلم. والفنون المرنئيه 
في انتقالنا من المسح العام لأسلاف السيميوطيقا إلى أعمال ومناهج محددة. يجب أن 
نضع في أذهاننا صووبة التمييز على نحو مقنعء بين 'البنيوية". و"السيميولوجيا' 
و 'السيميوطيقا". وسيكون المبدأ الهادي بالنسبة لنا ببساطة؛: هو ما طرحناه في المراحل 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلو ما بعد البنيوية | 9515 - (ف؛) السبميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 
تت 2222 ا ل أ ل الى 


الأولى من هذه المقالة: أن البنيوية؛ والسيميولوجيا إلى حد ماء قد مثلتا الخضوات الأولسى 
نحو استراتيجية ما للتفسير. وهي استراتيجية نهضت مباشرةء وإن لم يكن بشكل شامل. 
على لغويات سوسيرء بينما انطوت السيميوطيقا على تكامل ضمح الأبعاد الأخرى ( تحديدا 
منجزات بيرس)ء والتطور العام لما يسميه بورجين 'الدراسات البينية» التي ينصب تركيزّهما 
العام على .. المعنى في المجتمع'. وباختيارنا أن ننظر أولا في الصيغ المرئية من الاقتصال 
الفني؛ قبل النظر في النصوص الأدبيةء نحن لا شك ندرك تأثير هذه العملية؛ ففي السينماء 
وبصورة أقل في الفنون المرئية؛ كان لظهور النقد القائم على دراسة العلامة تأثيره المحفز 
(بسبب الندرة النسبية في وجود خطاب نظري آخر).ء وبالتالي سرعان ما تطور هذا النقد. 
والحق أن تطور منهج سيميوطيقي لدراسة الفيلم» كان في الحقيقة وبشكل عام. مسن 
عمل رجل واحدء هو الباحث الفرنسي كريستيان ميتز ]116 89أ1:15© ؛ فقد أمكن ولأول 
مرةء إلقاء نظرة على ظواهر هذا المنهج. في مجموعة المقالات التي قم تجميعها عام 
١‏ تحت عنو ان 'لغة الفيلم: سيميوطيقا السينما ' [0 5677110105 4 :عع هلاع11ها 171ض*! 
64 468/. لقد هضم ميتز عدذا هائلا من المؤثرات الفرنسية المعاصرة, في العمل في 
اتجاه هذا الموقع. ومن بين هذه المؤثرات دراسات بارت الفوتوغرافية؛ وبحوث أنطولوجيا 
الصورة السينيمائية التي طورها أندريه بازن #نه58 48076. وتحسينات المنهج 
السيميولوجي التي أنجزها أ. ج. جريماس 7135© .ل.4.'" وتم تلخيص نصائحه 
الخاصة وبشكل مركزء في ختام واحدة من مقالاته: 
لا يمكن تطبيق مفاهيم اللغوييات على 
سيميوطيقا السينما إلا بأكبر قدر من الاحتراز. ومن 
ناحية أخرى. فإن مناهج اللغويات: الإبدال» والتصنيف 


)٠١(‏ يتضح ما أخذه ميتز عن جريماس في بذاية مقالة مهمة له حيث يقتبس المبدأً القائل بأن * البنية الدنيا التي تتطلبها أبة 
دلالة. هي وجود عبارتين والعلاقة التي تربطهما" (ميتز . لغة #فيلم. ص )١١‏ وينطلق ميتز من هنا لكي يؤزكد أن 
'الدلالة تفترض مسبقا الفهم .. وأن الاهتمام الأول للتحليل البنيويء أن يكون باستطاعته فحسب. العثور على ما هو 


موجود قعار . 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية ١5817‏ (ف ؛) 'السيميوطيقا ‏ بقلم : ستيفن بان 


التحليلي: والتمييز الصارم بين المدلول والدال. بين 

المادة والشكل. بين ما له صلة بالموضوع وما ليس 

له صلة ...إلخ - كل هذه المناهج تمد سيميوطيقا 

السينما بمعونة دائمة وفائقة» في تأسيس وحدات 

يمكن أن يَعتَدَ بها على الدوام: برغم أنها لا تزال 

تقريبية إلى حد بعيد. ويأمل المرء أن تصبح هذه 

الوحدات - بمرور الوقت و بفضل جهود كثير من 

الباحثشين - أكثر وضوحا. (ميتزء لفة الفيلم. 

)٠١07 ص‎ 

كان الإسهام المحدد ل 'ميتز' في نقد الفيلم» هو فكرته الخاصة ب ' بمقولة العلاقات 
التركيبية الكبرى ' 6:ا4/:9:::ج5(71/4 274146 1.4ء: أو قل تنظيم العلاقات الأساسية الفطية 
بين وحدات العلاقة. في نظام سيميولوجي معين' (ص *) إنه بعبارة أوضحء كان يفترض 
وجود ' نحو' للسينماء يمكن إدراكه من خلال عزل “الجزئيات المستقلة' ‏ رغم أن استقلال 
الجزنئيات ال ته عزلها لغرضص التحليل: لا يمكن أن تَعَدَ أمرًا بديهيًا. لقد كانت دراسته 
لفيلم ©::أمم!!::أم :401:1 لجاك روزيير 10261 2015 ل مقالة في المنهج. وكانت في 
الوقت نفسه تقديرًا للصعوبات الحادة؛ المصاحبة لإقامة تقسيمات تحليلية في إطار عملية 
الاتصال المركبة في السينماء حيث يتم توليف 'اللقطات المستقلة” بالإضافة إلى 'المشاهد' 
و "المتتابعات' في صيغة سردية يجب أن تكون مبررة. 
ويمكن المطابقة بدقة متناهية. بين استقبال عمل ميتز في العالم المتحدث 

بالإنجليزية: ونشر عدد خاص (قبل ظهور الترجمة الإنجليزية لكتاب ميتز لغة الفيلم) مسن 
مجلة 562627 عن 'سيميوطيقا السينما وعمل كريستيان ميتز". في هذه المجموعة الثرية 
من النصوصء التي تتضمن مقالة كريستيفا التي اقتبسنا منها هناء تصبح الأهمية الحالية 
لعمل ميتز واضحة: في توقع ظهور ترجمة إنجليزية لجماليات السينما عند جين ميتري 
117 «وءلء: التي توصف بأنها 'المرحلة الختامية ...لتاريغ معين من الفكر حول 
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السينما". وتصف افتتاحية بول ويلمين 7811162068 لسودط عمل ميتز بأنه ' يعطي الإطار لأية 
در اسة مستقبلية: (سيميوطيقا السينما. ص ". ؛). أما مقدمة ستيفن هيث «عطمء)؟ 
: فتشير إلى أن ما يركز عليه ميتز. يجب في الحقيقة أن يتغيرء إذا كان لمثل هذه 
الدراسة أن تتطور. وهو يصف مقاربة ميتز بأنها تأخذ في الاعتبار أن سيميولوجيا الفيلم 
يجب أن تكون ' الدراسة الكلية للحقيقة الفيلمية' (ص .)٠١‏ وهو في الوقت نفسه. يؤكد 
ضرورة المضي قدما إلى ما يجاوز 'دراسة اللغة السينمائية": ويلتقي ب'مسعىى السيميولوجيا 
العام؛ بوصفها تحليلا لأشكال الممارسة الاجتماعية. حين يُنظر إليها بوصفها أنظمة دالة'. 

كان برنامج سيميوطيقا الفيلم» الذي طرحه ذلك العدد الخاص من مجلة ,ومع5 
عن ميتزء برنامجا طموحا جدًا. ومع ذلك فقد تم تنفيذه بشكل عام بعد عامين: بنشر مقالة 
ستيفن هيث من جزعين في المجلة نفسهاء حول فيلم أورسون ويلز 5ع7111 01500 “لمسة 
الشيطان ' 1011 “زه «اعدام1. في هذا التحليل الشامل. يوجد تحليل استهلالي للفيلم. من خلال 
مقوله ميتز عن 'العلاقات التركيبية الكبرى'(وتتضمن بعض التعديلات الدالة في 
المصطلحات). ويلي هذا التحليل بحث في دراسة مضامينه التحليلية النفسية» التي توظّف 
الأفكار الجديدة لدى كريستيفا في كتابها 'ثورة اللفة الشعرية ' 06 «رمنايناوه8 ما 
46 1071206 (5175١)ء‏ فضلا عن الإطار التفصيلي العام لنظرية لاكان 1.3622. 
ويجمع هيث - وفي أطروحة واحدة - الكثير من أدوات السيميولوجيا 'الكلاسيكية'. مشل 
تحليلات جريماس للوظائف السرديةء وتقسيمات النص التركيبية لدى ميتز. ومع نلك فإن 
ذروة ما يصل إليهء هو أن التحليل النصي يجب أن يتبعه التفات إلى نظرية الذات: 

(..) إن تحليل النظام الفيلمي يتطلب فهما لعملية تشييد الذات 

(منطقة التحليل النفسي). ولكن منظورا إليها في علاقتها بما يقع من شروط 

إحلال ذلك التشييدء في الممارسة الدلالية المحددة (منطقة السيميوطيقا) .. 

(هيثء 'الفيلم والنظام"؛ الجزء الثانيء ص )١١١‏ 

ومقالة هيث عن 'لمسة الشيطان ' مثال متميز للسيميوطيقا الممتدةء التي كانت 
كتاباته الأولى تسعى إليها قدماء ومن هذه الزاوية فإنها لا ترتبط بتحليلات ميتز التركيبيية فحسب. 
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وإنما ترتبط كذلك بالدراسة الشاملة للشفرات. وهي دراسة تم تنفيذها بالنظر إلى الوظيفة 
السردية لدى بارت في كتاب ' 5/7 ' (1170). وسيكون من الخطأ على أي حالء أن نرى في 
هذا الدليل الأول على استقبال السيميوطيقا في نظرية الفيلم؛ ما دام الأمر يتصل بالعالم 
المتحدث بالإنجليزيه. لقد كانت مقالة بيتر وولين 7301165 2667 'السينما والسيميولوجيا: 
بعض نقاط الاتصال' والتي نشرت للمرة الأولى عام +45١ء‏ مراجعة وافية تمامًا للامكانات 
الكامنة في عمل ميتز؛ فقد تضمنت إدراكا مفاذةه أن تراث بيرس يمكن أيضا أن تكون له 
قيمته بالنسبة لدارسي السينماء بمجرد أن يتم إنقاذ هذا التراث من علم النفس السلوكي. 
الذي ألحقه به موريس (وولين. قراءات وكتابات. ص "). وكتابه العلامات والمعفنسى فسي 
السينما ' الذي نشر في العام التالي. ينتهي بمراجعة بالغة الأصالة لما يمكن أن تتضمنه 
تقسيمة بيرس الثلاثية: الأيقونة؛ والإشارةء والرمز؛ فقد أكد أن نموذج بيرس الثلاثي هذاء 
قد ضاعف حركة نظرية الفيلم في فترة ما بعد الحرب. لقد انتقل النقد من جماليات الفيلم 
لدى بازن ٠‏ وهي الجماليات التي تعلي من شأن الطابع الإشاري للصورة الفوتوغرافية؛ إلسى 
مقاربة ميتز 'التي تفترض أن السينماء لكي تكون ذات معنى. يجب أن تلتفت وراءها إلسى 
شفرة ماء إلى نوع ما من 'النحو'. وأن لغة السينما يجب أن تكون رمزية في الأساس' 
(وولين؛ العلامات والمعغى. ص .)١١١‏ غير أن هناك - وفقا ل"ؤولين" - إمكانية ثالثة: 
أن الدراسة الدقيقة لمخرجين من أمثال فون شتيرنبرج 516:26:8 1/08: وروسيلليني 
أمذااء5وه12: قد أثبتت أن 'غنى السينما نابعَ من كونها تضم كل الأبعاد الثلاشة للعلامة: 
الإشاريةء والأيقونية. والرمزية' (ص .)١54١‏ ولم يكن من الممكن فهم الأشر الجمالي 
للسينماء إلا من خلال النظر في التفاعل بين هذه الأبعاد الثلاثة. 

إن تتبع أثر السيميوطيقا داخل مجال الفنون المرئية؛ أقل سهولة بالمقارنة مع العكم 
الجديد الخاص بدراسات الفيلم. فمن المهم لأمر ماء إدراك الحقيقة القائلة بأن تاريخ الفن قد 
امتلك فعلاء مع بداية فترة ما بعد الحربء, استراتيجيته شبه اللغوية في التفسير. لقد تمت 
الإشارة فعلاً إلى نظرية كاسيرر السيميوطيقية في فكرته عن 'الأشكال الرمزية"؛ فقد وقع 
الاعتراف بتأثير عمل كاسيرر على تطور مناهج بانوفسكي 9304513 في التحليلء منذ 
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نشر مقالته المهمة عن المنظور في أواسط العشرينيات, إلى ظهور نظريته في " التصوير 
الأيقوني؛ وعلم الأيقونة' في فترة ما بعد الحرب. وقد أدى الموقع المهيمن لتقنييات 
بانوفسكي داخل مجال تاريخ الفن إلى استبعاد المناهج الأخرى ذات الطابع السيميوطيقي 
الأكثر تطرفا. ولكنه أدى دوره بالمثلء بصفته تحديا؛ فمنهج التصوير الأيقوني كان في 
الحقيقة. عغرضة للنقد الذي يوظف المفاهيم الأكثر صرامة للسيميوطيقا والسيميولوجيا"". 

وقد قيل إن شيوع التفسير السيميوطيقي في الفنون المرئيّة» يكشف عن عدد مسن 
الخصائص تمت ملاحظتها فعلاً في حالة دراسات الفيلم: تطور سيميولوجيا أساسية في 
فرنسا في الستينيات, وانتقاذ هذه الصيغة واتساعها في أوائل السبعينيات: تحت تأثير أشياء 
من قبيل تحليل الدلالة لدى كريستيفاء وتفكيكية ديريداء ثم ظهور السلالة البيرسية (نسبة 
إلى بيرس) على مدار السبعينيات: مع تمركزها جغرافيًا في الولايات المتحدةء وتركيزها 
الأساسي على مقولة الإشارة. 

إن سيميولوجيا الفن - وعلى العكس من التحليل الأكثر عمومية للاتصالات المرئية: 
الذي قام به بارت في مقالاته عن التصوير الفوتوغرافي والإعلان"" - تطورت في وقت 
متأخر نسبيّاء وعانت من وضعيتها المعوقة. وقد جاءت محصلتها الأكيدة في كتاب مكف 
وفعال. كتبه جين لويس شيفر 521261617 3»22-101015 تحت عنوان ' سين وجرافيا اللوحة ' 
1 7لا" 4 56670672116 (91715١)ء‏ وهو يكاد يهتم حصرا بالنظام السيميولوجي 
لرسم واحد: لوحة لعبة الشطرنج لبوردون 50:50006. ورغم أن شيفر يبذل جهده لكي 
يوضح أن هذا العمل يرمز للعلاقة الوثيقة بين المكان والسلطة في عصر النهضة:؛. فإن 


)١١(‏ للبحث الكامل في علاقات بانوفضكي الثقافية الباكرة مع كاسيرر وآخرينء بالإضافة فة إلى تقييم مسيرته ككلء انظر: 
هولي 110117 بان وفسكي. 

(؟١)‏ رحب بارت بظهور كتاب شيفر : السينوج رلفيا »«|ادرهموم::566 عام :.١959‏ وذلك بالاعتراف بأن هذه كانت ”أول" 
حالة لسيميولوجيا الفن (بارت» 046ا5'./. ص .)١ 5١‏ وتعود مقالاته عن الرسامين إرتيء وماسون؛ وسي تومبي» 
وريكوشيه. إلى بداية السبعينيات. أما مقالته العالم بصفته شيا "(دراسته المثيرة للرسم الألماني) فمضمنه في كتاب 
ضقالات نقدية” :.)١5714(‏ وأعيد نشرها في كتاب بر ايسون : كاليج رلم. صر ,.١١6 -١١05‏ 
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تحليله يبدو في النهاية تحليلا بالغ الهشاشة؛ وليس غريبًا أن المؤلف نفسه قد تبرأ عمومًا 
من هذا النهج. مُؤرًا الاستمرار في دراساته المستوعبة للتراث الغربي في الرسمء مع 
مفردات تكنيكية قليلة ودرجة أكبر من تقدير الذاتية المُعلنة9". 

وكتاب هوبرت داميستش ا2ء15تنة 6:ءعطن1آ نظرية السحاب" 14ل 11:60:16 
مم4 )١5177(‏ مثال أقل تطرفا للنهج السيميولوجيء كما أنه يوضح الخيارات التي كان 
مؤرخ الفن الفرنسي ذو الميول السيميولوجية قادرًا على اتخاذهاء في ظل الحالة التي كان 
عليها علم السيميولوجيا. وكان أشد منظري الفن الفرنسيين تأثيرًا في الجيل الماضيء هو 
بيير فرانكاستيل 175:2625461 21676 الذي كانت كتاباته عن عصر النهضة؛. تستبق مخاطر 
المقاربة اللغوية بالنسبة للمعفى التصويريء ونلك قبل أن تتطور هذه المقاربة. 
(فرانكاستيلء 'النظر .. فك الشفرة 406000188 ..عم0فع©5' ). يبرر داميسيتش انتقاداته. 
ولكنه يلح مع ذلك على تأكيد أن نظام التمثيل الذي بدأ في عصر النهضة كانت له 'حياة 
سيميولوجية' (بعبارة سوسير) خاصة بهء وهي حياة لا يمكن تقدير قيمتها بعيدا عن بعدها 
الاجتماعي (داميسيتش. نظرية .. » ص .)2١5-1>٠05‏ وقد استمرت كتابات دامييسيتش 
التالية» بما في ذلك كتابه التذكاري' أصل المنظور " ع«فاءءمدرءط هآ 4 :ع 1.'071 
(5410()ء حاملة لخصوبة فكرته القائلة بأن المنظور يشكل نظاما مولداء يتطور تاريخياء 
ويمر في سلسلة من التحولات المحتملة. وتشير مقالاته الممتعة عن فن القرن العشرين: 
إلى خلاصة هذه العملية('") 


)١6(‏ انظر كتابه عن أوشيللو 6110عن11ء حيث يساوي بين الوضعية اللغوية للتصوير ووضعية الهاباكس 11303 (الكلمة 
التي لا يسجل لها القاموس سوى مثال واحد) (شيفرء »!126 ماء ص ©؛). وفي أحدث دراساته عن رسوم 
إلجريكو 0180 151 مركز! على رهان الذاتية. حتى أنه يسأل :“كيف يصل الرسم (هذا الرسم المحدد) إلى تمثيل “ما 
أعيشه أنا". أو إلى استباقه. كيف يصل إلى إيقاظ شيء لا يمكن استعادته إلا بالصور”'” (شيفرء #جريكو.ء ص 57). 

)١ 49‏ اتظر دامبستثر : النافذة الصفراء 116 267166/. لمر اجعة مقالاته المجموعة عن الرسح الفرنسي والأمريكي 
المعاتير+: المرسويمنة أضلا في الفتزة مق 152 إلى ةا 
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أما مساهمة بيرس في سيميوطيقا الفنون المرئية؛ فهي ولا شك أكثر إسهاباء غير 
أن تأثيرها يحظى بالتقدير. وكلمة ماير شابيرو 0ذمٍ5©!2 846368 المرموقة في مؤتمر 
عام 1577ء والتي نشرت بعدها في مجلة 56:04 :)١15374(‏ وترجمت مؤخرًا في 
مجلة 714:0:6) الفرنسية ١ )١57(‏ تتخذ موضوعا لها الخصائص غير القائمة على 
المحاكاة. التي تساعد في تحديد ما تتكون منه العلامة الأيقونية»ء خصائص من قبيل التأطير 
والعلاقات بين الرفيع والوضيع. وبين اليسار واليمين (شابيروء المجال والأداة 4ه 1:14 
46ص .)١ 18-1١”‏ إن ظهور هذه الدراسة الأصيلة في عدد خاص من مجلة 
6 مكرس لل التاريخ/نظرية الفن' ٠‏ يعطينا مثالا نادرًا للنظرية السيميوطيقية 
العابرة من أمريكا إلى فرنساء فضلا عن الطرائق الأخرى الملتوية. ونهج شابيرو ذو صلة 
على وجه الخصوص. بمجموعة من النصوص التي تتضمن "أركيولوجيا' نهج التصوير 
الأيقوني ( في المقدمة الأصلية لكتاب سيزار ريبا هومن »«ددء© بعنوان ©#نع20::010/ في 
القرن السابع عشر). هذا فضلا عن صلة هذه المقاربة بدراسة قام فيها جان كلود 
ليبينستجين #«زع2524©اء.1 0120006 08د16: بتنقيح مقالة بانوفسكي عن لوحة تيتيان 
1 أليجوريا الحكمة 2 زه 0ج4116, (ليبينستجين: 'لوحة تيتيان'). ولكقن 
حتى لو كان من الممكن الزعم بأن شابيرو قد دشن نهجا سيميوطيقيًا بإمكانه أن يحل محل 
علم الأيقونة لدى بانوفسكي, فإن زمنا طويلا لابد قد مرّء قبل أن تظهر إمكانية تحول 
المجرى الأساسي في تاريخ الفن في العالم الناطق بالإنجليزية نحو هذا الاتجاه"". إن 
الطابع الخلافي لأعمال نورمان برايسون 8572955082 70:32 المتوالية. خصوصا الرؤية 
والرسم ع 20:11 08:14 100ة'! )١15487(‏ أمر يبرره تماما أنه لم يحدث تحدّ بين مسؤرخي 
الفنء لا لمنهج بانوفسكيء. ولا للقراءة الإدراكية لتاريخ الفن التي قدمها كتاب جومبريتش 
01111 2) الفن والإيهام ::510:]]! 8:4 +47 (5١)؛‏ إذ من المفهوم تمامًا بالنسبة 


)١5(‏ لمراجعة كتابات شابيرو التالية عن سيميوطيقا الفن. انظر كتابه : الكلمات والصور .)١57”(‏ وهناك إشارة إلى أن 
مفاهيمه السيميوطيقية ٠‏ أخذها وطورها مؤرخون شباب. ويمكن العثور على هذه الإشارة في كاميلي ع[انحة"): 
كناب كناك اه مادم 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدسي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية ‏ - ١58‏ (ف !) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 
ب بر تت 


لبرايسون, أنه لا يزال من الضروري الذهاب للمصادر الفرنسية ( وعمل موكاروفسكي) من 
أجل قراءة الصورة المرئية بصفتها علامة»: وهذا ما ' وضع الرسم من جديد داخل المجال 
الاجتماعي .. وأتاح إمكانية قراءة الصورة بصفتها عملا من أعمال الخطاب يعود إلى داخل 
المجتمع' (برايسون. كاليجرام. ص 201). 

وبعيدا عن المجرى الأساسي لتاريخ الفن: كان من الممكن بالنسبة لبعض أدوات 
سيميوطيقا بيرس. أن تدخل في الاستخدام العام في مرحلة سابقة على هذا. وكانت خلاصة 
در استي الرسم التجريبى هط أماررء م نتروصجدع )١195170(‏ قد أعطت إشارة صريحة 
لكتابات وولن 78:01168: كي تقترح تصنيفا سيميوطيقيًا للصيغ التصويرية المعاصرة (ببان 
0 -” '" الرسم التجريبي ' . ص .)١١8-1١7١‏ كما قادت بعض ما قدمه (وولن) من مضامين 
تالية في سلسلة من المقالات!”". وفي أمريكاء استخدمت صحيفة أكتوير <20086.: ومقرها 
نيويورك. مفهوم 'الإشارة' لدى بيرس. وذلك لتكشف عن التقارب من زوايا متعددة 
مختلفة. مع أشكال محددة من الفن والنقدء كانت تتحاشى الصيغة الأيقونية التقليبية. وقد 
قامت روزالين كراوس 1>:2155 10521100 في ' ملاحظات حول الإشارة المرجعية 80465 
06 486 6008: بقراءة فن القرن العشرين ٠»‏ وخصوصا 'فن السبعينيات في أمريكا' الذي 
ضم ممارسات من قبيل الفوتوغرافياء و'تسجيل الحضور المادي المطلق'" في "أعمال 
الإنشاء' تحت إشاريتها المشتركة. وكانت مقاربتها متكاملة تماما مع بحعث جورج ديدي 
هابرمان 6:022طن2101-11 5ععم :260 حول الوضعية السيميوطيقية لكفن توران 53:7" 
51040" (كراوسء 'ملاحظات حول الإشارة المرجعية. ص 5 ١.ء‏ ديدي هابرمان؛ '" إشارة 
مرجعية إلى الجرح الغائب 0«داه17 )5©8ط4 عط) 04 <1006', ص 1"). وكانت افتتاحية 
مختارات حديثة من النصوص في دورية ' أكتوبر'. قد علقت بقوة على مغزى الإشارة فسي 
مسيرة هذه الدوريةء وهي بهذا تعطي نموذجا إرشاديا للفانفدة المستمدة من المقولات 
السيميوطيقية في الفنون البصرية؛ بل في مجالات أخرى: 


. انظر : بان: "اللغة فيما حولنا انامطكن وز عتنفناعصمآ". و 'مالكولى هرغيس أعتلتنال!ط لاصن8/121‎ )1١( 


(*) كفن مصور عليه وجه يزعم أنه للمسيعء وهو موجود بكاتدرانية تورانز. ( المترجد ) 


موسوعه كمبريدج في التقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية ا . /اؤا - (ف؛) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 


فقد بدت الإشارة على وجه الخصوص 
بالنسبة لناء ومن البداية تقريباء أداة مفيدة. فدلالة 
الإشارة داخل عمليهة ترتيب العلامات. ومحور العلاقة 
المحدد فيها بين العلامة والمرجع: جعل منها مفهوما 
بإمكانه أن يعمل ضد تيار الفكر التوحيدي. المقولات 
النقدية من قبيل الوسيط؛ والمقولات التاريخية من 
قبيل الأسلوب. والمقولات التي أوضحت الممارسات 
المعاصرة أنها موضع شك. ولا فائدة منهاء ولا صلة 
لها بالأمر. 

(ميكلسون 841061500 وكراوس وآخرون. أكتوبرص ) 


الممارسة السيميوطيقية: الأدب. والنقد الثقافي: والتأريخ 


رغم إشارة كلر إلى أن ' الأدب هو الحالة الأكثر إثارة للسمطقة'. اخترت أن أضع 
التحليل السيميوطيقي للصور المرئيّة أولا وقبل غيرها في ترتيب هذه الدراسة. ويمكن 
الدفاع عن هذا القرار بعدد من المبررات: أولها ( وكما أشارت ملاحظات التحرير السابقة 
في دورية أكتوبر) أن المقولات السيميوطيقية كانت في المتناول. وكان لها تأثير أكثر 
درامية وأشد وضوحا في تحليل الصور المرئية. وفي علم لا تزال تحكمه عموما الفرضيات 
اليقينية للوضعية؛ أو تحكمه الإجراءات غير المدروسة للتصوير الأيقوني. يمكن لعلم 
العلامة أن يقدم. ليس فقط منهجا تفسيريا أدق: بل كذلك (وكما في مقاربة برايسون) قدرة 
متجددة على تقييم الصورة بوصفها “عملا من أعمال الخطاب” داخل المجتمع. وثانيهاء أن 
التعقد الشديد لتاريخ النقد الأدبي في السنوات التي ندرسها هناء جعل من الصعوبة بمكان. 
اختيار تطور يمكن تسميته ودون مواربة: تطور 'سيميوطيقي'. ومن ثم فإن هذا الجزء مسن 
الدراسة سوف يبقي على خطتي الأصلية. التي تتناول السيميوطيقا. بوص فها المرحلة 
النقدية الواعية والمتأخرة من الحركة التي عرفت في الأصل باسم "البنيوية أو/و 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلو ما بعد الينيوية | ١1/١‏ (ف)) 'السيميوطيقا . بقلم : ستيفن بان 


السيميولوجيا. وما يجعل المقاربة السيميوطيقية؛ ليس موقفا محددًا من الوجهة التاريخية: 
وإنما منهج لاستمرار المصداقية. هو هذا المكؤن النقديء المكرس لتنقيح مقولات الففر 
القائمة. 

وهذه النقطة يمكن تطويرهاءمن حيث اتصالها بمسح دقيق ل 'حالة السيميوطيقا 
الأدبية' شر في عام .١1487‏ ويلخص المؤلف السوابق المعروفة لهذه المقاربة (الشكلانية 
الروسية. مدرسة براغ ... إلخ): ويختار في النهاية ثلاثة دارسين فرنسيينء كانت أعمالهم 
من الأهمية بحيث يمكن رؤيتها وكأنها تتكامل لتطوير سيميوطيقا أدبية. وهؤلاء هم أ. ج. 
جريماس. وتزيفيتان تودوروف. ورولان بارت (تايفينبران «دوطمءع1164: 'السيميوطيقا 
الأدبية". ص 4-17 4). وسيكون جريماس أقل هؤلاء الأشخاص الثلاثة اتصالا بتعريفي 
للسيميوطيقا. إن إتجاز كتابه ' الدلالة البنيوية ' ©211:02/6 512 5671611116 )١1157(‏ كان 
تطوير وتعديل نظرية السرد التي أجملها الشكلاني الروسي فلاديمير بروب ٠1201018"‏ 
ددره:5: وبهذا أعطى للدراسات المستقبلية نموذجا مؤثرًا. ومهما يكن من أمر (انظر 
الفصل الخامس)؛ ورغم أن مقولاته الجديدة سيتم استيعابّها في تحليلات تالية (من ذلك مثلا 
دراسة لمسة الشيطان لستيفين هيثء انظر ما سبق) فإنها قد بقيت في الأساس بنيوية 
ونحوية في طبيعتها. وفي المقابل» اتضح أن تودوروف قادر على التطوير المستمر للمسدى 
النقدي الذي يعمل عليه.؛ فمن نظرية السرد القديم في "الأدب والدلالة * )اه ©«لا/ه6 ااا 
701 557 ) خطا نحو بحث بالغ الأصالة عن بنية النوع الأدبي في "مقدمة 
إلى الأدب العجائيبى  '‏ 6+ 5|1ه)2:1] 621117 انها | © 2110:1 111048 2)١917١(‏ وقد تضمن 
عمله الأحدث وفي الوقت نفسه. التاريخ الأدبي ل نظريات الرمز 1:01( فاك 171607165 
)١53770(‏ والدراسة المقارنة لأنظمة العلامة داخل سياق تاريخي. وهي الدراسة التي أشرنا 
إليها من قبل. أي غزو أمريكا .)١585(‏ 


وإذا كان تودوروف يشير إلى التقلب المبدع للمقاربة السيميوطيقية» فإن بارت (انظر 
الفصل السادس) ربما كان مؤثرًا أكثر من أي شخص أخرء في تأكيد أن السيميوطيقا لم 
تخلد الجوانب الأكثر أكاديمية والأكثر علمية في البنيوية؛ ففي العدد الأول من دورية 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلو ما بعد البنيوية ‏ 9/7 (ف4) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفز بان 
لبلمطبببت ‏ تك/72 7ب ب 1 2777 2217 ل ل أ ص77 شر اا ا ل 9 اليا 


الشعرية 46 االذي صممه تودوروف وهيلين سيكسو 1205© 1161286 وجيرار 
جينيت 0262606 267210. لتأكيد افتتاح نظرية نقدية في فرنسا. بدأ بارت مقالته الافتتاحية 
بمرشد تعليمي ل طالب يريد أن يباشر التحليل البنيوي لنص أدبي ما' (بارت. 'استهلال' 
''11362661مر0)"': ص "). ولكنه في نهاية المقال يثني الطلاب بلباقة. عن أن يتصوروا 
أن تحليلا كهذا سيكشف عن 'حقيقة"' النص. وأشار إلى أن دور 'علم الشكل"' ليس اصطياد 
المحتويات داخل الأشكال» بل هو على العكس ' تبديد (هذه المحتويات).؛ والإبقاء عليها في 
مكمنها. وإضفاء طابع تعددي عليهاء وإيعادها' (رص 1). حتى لو بدأ المحلل بشفرات قليلة 
مألوفة؛ فإن عليه أن يمارس حقه في الانطلاق من هذه الشفرات لتعزيز عمله هو الخاص. 

وقد تم توسيع هذه الفكرة بشكل معقول في كتاب ' 5/2 '. الذي جاء نتيجة لتدريس 
بارت في المدرسة التطبيقية للدراسات العليا :0065)؟ كعأن12! 065 عداونئدءم عامعءسم 
عامي 5354١1555-1ء‏ ثم نشر في عام . وفي مقدمته للعمل الذي كان في جوهره. 
دراسة لقصة قصيرة واحدة لبلزاك. يؤكد بارت - من خلال سلسلة من الشفرات المتداخلة - 
أن الالتفات إلى عنصر "التعدد' في النصء يتطلب الانطلاق من ممارسات البلاغة 
الكلاسيكية ومناهج التدريس التقليدية. حيث تكون المسألة مسألة'بناء بواسطة كتل كبيرة'. 
مسألة ' تشييد' للنتص (بارت . 5/7: ص .)١18‏ فعلى حين كانت التحليلات السابقة تتوقفف 
عند "الأبنية الكبرى' للسرد. ستعمل المقاربة الجديدة على الإيغال وراء التفاصيل. على 
أساس أن 'النص المفرد نموذج جيد لكل نصوص الأدب .. (فهي ليست) الاتصال بالنموذج. 
وإنما دخول في شبكة ذات ألف مدخل'. 

وإصرار بارت أن السيميوطيقا الجديدة كانت تنطوي على تحول حاد في مواقف العقد 
الماضي. أكدهُ مرة أخرى في دراسته المغامرة »انرما ,6فم/زم/ ,5846 .)١1171(‏ لم تكن 
المسألة هنا مسألة شرح نص واحد بالتفصيل؛ بل هي - وفي نوع من السيميوطيقا المقارنة - 
وضع لخطاب الفاسق والحالم والقديس جنبا إلى جنب. والسمة المشتركة بين خطابهم هي 
أنهم جميعا كانوا 'مؤسسي لغة” (بارت. 544#. ص )١١‏ والتركيز الذي انصب في حالة 
ساد 5806 ٠‏ على المعاني المتعددة لمصطلح 'النثار' «10)هصفدم1:5©؛ يستدعي إلى الذهن على 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانئية إلو ما بعد البنهوية | ١1/59‏ ل (ف4) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 


أية حال: أنه حتى الانقلاب الأكثر تطرفا في الممارسة النقدية. كان متأثرا في بداية 
السبعينيات بالنقاد والفلاسفة الذين لهم علاقة بمجموعة تيل كيل”". لقد نشر دريدا 
دراسته الخصبة ' النثار ' عام ؟511١.‏ بينما تبعته كريستيفا عام ١5914‏ ب "ثورة اللفة 
الشعرية ' . وكانت الدراستان كلتاهما مشروعين أساسيين. لهما دلالة منهجية عظيمة على 
المستقبل. وكل منهما كرس مساحة كبيرة لتفسير مالارميه. ولكن إذا كان عمل ديريدا مسن 
غير شك. هو أول نموذج ناضج للممارسة النقدية التفكيكية؛ فإن كريستيفا معنيّة بمراجعة 
المقولات اللغوية ومقولات التحليل النفسي. وهي مقولات تنتمي وبشكل أنسب إلى منطقة 
السيميوطيقا. إن الجزء الافتتاحي المطول من دراستها يجمع بقوة بين المفاهيم الماركسية 
واللاكانية: مع المقاربة اللغوية المستمدة من البنيوية والسيميولوجيا. وتؤكد كريستيفا أن 
أحفار قبر' الإمبريالية ليست البروليتاريا (كما ظن ماركس).ء بل هو "الإنسان غير الخاضع: 
الإنسان قيد العملء ذلك الذي .. يزيح كل القوانينء بما فيها - وربما أولها - تلك القوانين 
ذات الأبنية الدالة' (كريستيفا. نورة ... ص 15). وهذا يمهد الطريق لدفاع شجاع عن 
الأهمية التاريخية والسياسية لشعر الطليعةفي القرن التاسع عشرء كما يمهد الطريق 
لانعطافة نحو 'السيميوطيقا". وتؤكد كريستيفا أن صفة اللغة الشعرية؛: كان قد أوعز بها 
التناقض بين "العلامة والعمليات ما قبل الرمزية' (ص .)5١7‏ وهذه العمليات الأخيرة: النسي 
تتطور عبر وعي الطفل بجسده. وقبل اكتساب الكلام؛. تسميها كريستيفا 'الفضاء 
السيميو طيقي 2177:0:4 ©5©61111001 . 

كان تطور السيميوطيقا الأدبية فيما مضى من بحث. يتساوى مع موروث نقدي 
وتفسيريء, يقوم عن وعي بتعديل مواقع السيميولوجيا البنيوية الباكرة. ويعيد للعلامة 
أبعادها الثقافية المختلفة والمتعددة: الفلسفية» والتحليلية النفسية. والسياسية. كان هذا 
إنجازًا خاصا لما أسميه 'بوتقة' الفكر النقدي الفرنسيء منذ أواخر الستينيات فصاعدا. غير 
أن القوة النقدية للسيميوطيقا. إذا نظرنا إلى الفترة نفسها من وجهة نظر أمريكية؛ لها وقع 
آخر مختلف. كان دو مان دده »296 محقا من غير شك؛ إذ يؤكد أن الافتقار - في فرنسا - 


161 انظر بان : تيل كل أ/م:0)‎ )١0( 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية | ج917 (ف؛) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 
ل ا ا اي ا ال ا ات ير 


إلى أية حركة متقدمة شبيهة بال تقد الجديد' الأنجلو أمريكيء جعلت المواجهة بين 
الممارسة القائمة والشروع في أفكار جديدة,ء أمرًا بالغ الدرامية: كانت سيميولوجيا الأدب 
حصاذا للمواجهة الأشد تدميراء والتي أرجئت طويلاء مواجهة العقل الأدبي الفرنسي الفطن 
مع مقولة الشكل' (دي مان. السيميولوجياء ص ”7؟ .)١‏ 

ومن ثمء يتماهى دي مان على وجه الخصوص. مع المرحلة النقدية والتنقيحية التي 
لفت إليها الانتباة منذ قليل. ولكن من الواضح أن صلته لم تكن مع سيميوطيقا كريستيفا 
التركيبية؛ بل مع مقاربة ديريدا التفكيكية؛ فهو يرصد في التحليلات الأدبية المعيارية: 'لدى 
بارت وجينيت وتودوروف وجريماس وحوارييهم'. نزوعا إلى السماح 'للنحو والبلاغة بأن 
يقوما بوظيفتيهما على طول الخط' (ص .)١54‏ وليس من الواضح ما إذا كان هذا الانتقاد 
ينسحب على كتابات بارت المتأخرة. ولكن الشيء المؤكد أنه ينطبق على الدراسات التي 
يقتبس منها دي مانء مثل مقالة جينيت عن ' الكناية عند بروست 2علء 71601131236 
28101151" حيث يتم التعامل مع حضور تركيبة الصور الاستعارية والأبنية الكنائية 'بشكل 
وصفي وغير جدليء ومن دون إشارة إلى إمكانية التوترات المنطقية' رص .)١55‏ 


ومن المثير أن دي مان يدحض هذا الاتجاه في النقد الفرنسيء بالنص من جديد على 
الوضعية الكلاسيكية للسيميوطيقا؛ ففي رأيه أن بيرس يقذر تماماء أن ' تفسير العلامة ليس 
.. معنى: بل علامة أخرى. إنه قراءة وليس حلاً لشفرة. وهذه القراءة بدورهاء يجب 
تفسيرها بعلامة أخرىء وهكذا .. بلا نهاية” رص .)1518-1١1717‏ ومن الواضح أن فكرة 
بيرس الغامضة. القائلة بأن الكون 'مفعم بالعلامات". تصبح هنا ضمانة انتباه شديد لعملية 
الدلالة» التي يبررها تمامًا تعامل دو مان الحذر مع الصراع بين الو والوفة قد 
بروست. قد لا تكون السيميوطيقا في وضع يؤهلها لتقديم الحجة الأخيرة: أو 'أورجانون"" 
للنقد الأدبي؛ يحل كل مشاكله؛ لكن بإمكانها على الأقل أن تستعرض نتائج الشك المثمرء في 


(*) مجموعة مبادئ خاصة بالبحث للعلمي. 


موسوعة كمبريدج لي النقد الأدبي - من الشكلائية الو ما بعد البنيوية ا هم/ا 9‏ (ف4) السيميوطيقا'. بقلم : ستيفن بان 


عدة حقول مختلفة. ويجب أن نضيف إلى أولئك المبشرين الذين ذكرناهم. الجد الأعلسى 
للنهج التفكيكي: فريدريك نيتشه. 

وبعد تأمل هذا المجمل العام للنهج السيميوطيقي في الأدب. من المهم الننشر في 
النهاية» إلى الطرائق التي استولت بها السيميوطيقا على مناطق جديدة. وهي مناطق كانت 
في السابق. في غير متناول النقد الأدبي الأكاديميء. ولكن من المؤكد أنها أعادت للحياة: 
التراث الأدبي المطول للمقالة. وكان بارت هنا من جديد مبشرا مهمّاء منذ أن دشن كتابه 
اللامع أساطير :7471:0101 )١551(‏ نمطا من التعليق الأنيق على شف رات الثقافة 
المعاصرة. يتبنى بعض سمات المنهج. دون أن يضحي بكل ما له من سحر. ومن بين 
الدارسين المعاصرين الذين تعلموا أن يقدموا سيميوطيقاهم بشكل لطيف. يرد اسم أومبرتو 
إيكو 10 740ع1535] على الذهن بشكل لا يقاوم. يبدو كتاب إيكو " سفريات فى الواقع 
المفرط " برإزاهءجرءمر17 +« داعءدمم 1 (المنشور بالإنجليزية للمرة الأولى عام -)١185‏ الذي 
جاء مواكبًا لنجاحه على المستوى الدولي كاتبا للروايات التاريخية البوليسية - يبدو 
وبتواضع ساخرء أن مؤلفه يود أن يكشف عما وصفته صحيفة أمريكية بأنه ' علم 
السيميوطيقا الملغز'. ويزعم إيكو ببساطة: أنه يحاول أن 'ينظر إلى العالم بعيون 
سيميولوجي'. مفميرا للعلامات التي قد تكون 'أشكالا من السلوك الاجتماعي. والأفعال 
السياسية. والمناظر الطبيعية المصطنعة' (إيكو. سفريات. ص فلا). غير أن اتساق نهجه في 
الجزء الافتتاحي الواسع المسمّي باسم عنوان الكتاب. اتساق نموذجي. وإذا كان المساهمون 
في دورية أكتوبر قد حددوا موقعهم الطليعي في السبعينيات: عبر الرجوع إلى مقولة 
الإشارة: فإن إيكو قد قام بدراسة أمريكا الأخرى - أمريكا سان سيمون وديزني لاند - وذلك 
بواسطة المقولة السيميوطيقية البديلة؛ 'فالمعرفة لا يمكن إلا أن تكون أيقونيةء والأيقونية لا 
يمكن إلا أن تكون مطلقة' (ص "2). وهذه هي اللازمة التي صغدتها بطانة التدريبات 
الصاخبة في 'الواقع المُفرط'. 

إن توضيح إيكو في تصديره للكتاب. أنه لم يكن من المستغرب في أوروبا بالنسبة 
لأستاذ جامعي. أن يكون كذلك صاحب عمود صحفي. يذكر بمنطقة محرمة أخرى تقول بأن 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلانئية إلر اما بعد البنيوية | 91/8 - (ف:) السبميوطيقا. بقلم :ا ستيفن بان 
م م يي 2 و ست ا ا ا 


السيميوطيقا لها فرصتها في الاختراق. وتماما كما أشار بارت إلى الفكرة القائلة بأن النقد 
لم يكن بالكامل مسألة 'درس: أو 'بحث:. بل هو في الأساس ممارسة لل كتابة'ع1)10 98 
فإن إيكو كذلك يوضح أن الصحافة المسلية العابرة. يمكن تنشط بالاستكشافات النظرية. إنها 
إمكانية لم تستغل بعد بشكل كامل في العالم المتحدث بالإنجليزيية. ودراسة ماكلوهان 
131 ناراء54 الممتعة للدعاية الأمريكية في الأر بعينيات بعنوان العروس الميكانيكية 71:6 
6 114111241 :.: تنفتقر إلى البناء النظري الذي يحول تعليقاتها الحادة إلى تحليل 
متماسك. والأمر نفسه ينطبق على مقالات توم وولف 718016 70103 المتألقة. 

وبطبيعة الحال. فإن التحليل الثقافي الذي صعدته المقاربة السيميوطيقية. لم يقم 
فحسب على حدود الكتابة الجادة؛ فإيكو نفسه قدم. في دراسته لديزني لاند. إشارة صادقة 
لمقالة لويس مارين 743:48 وذناور1 'ديزني لاندء يوتوبيا فاسدة". التي نشرت أصلاً ضمن 
كتابه يوتوبيات .)١57(‏ ومن المؤكد أن مارين كان قد أوضح أن التحليل السيميوطيقي 
الذي تم التوصل إليه بأناة» بإمكانه أن يفتح مناطق معاصرة كانت غريبة. كما أن بإمكانه 
أن يفل من قدرتنا على الدخول إلى أنطمة التمثيل التي كانت قائمة في الماضي. إن كتابه 
المتميز صورة الملك ع,فء! 17:6 0 +1ه250717؛ المنشور أصلا بالفرنسية عام .144١‏ هو 
تأمل مطول للعلاقة بين 'سلطة التمثيل' و 'تمثيل السلطة'. وهي العلاقة التي تجعل 'الأثر 
الأيقوني' أساسها المبدئي؛ “أي جسد لويس الشاب. ولكنه في الحقيقة الجسد الذي تكوّن 
جسذا ملكيا'. وكما يوضح مارين'فإن لويس يصير فجأة ملكاء تمامًا كما هي صورة الملك' 
(مارين. صورة. ص ؟١١).‏ الصورة هي 'حضوره الحقيقي'. بالمعنى الذي تستخدم به 
العبارة في مبدأ القربان المقدس. 

وتتضمن بحوث مارين عن لويس الخامس عشر فصلا مؤثراء تم فيه بشكل ممتع. 
تحليل دور المؤرخ الرسمي الملكي في تشكيل صورة الملكية. وهذا يقودنا إلى استخلاص 
ملاحظة حول تأثير السيميوطيقا على التاريخ الرسمي. الذي تخلف عن النقد الأدبي في 
استجابته لأية اعتبارات نظرية. ولا شك أن بارت هنا أيضا قد رسم الطريق. في دراسته 
1111-6 47م /411:616/ الذي ظهر للمرة الأولى عام 4 .١45‏ هذا بارت ما قبل البنيوي 
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على أية حال: يقوم علاوة على ذلك. بملاحظة تقاليد السلاسل التي وردت بها اقتباسات مسن 
المؤلف الأصلي تشي بالاعتزاز بالمكان*". ورغم أن بارت قد أسهم أيضا في التحليل 
البنيوي للتاريخ الرسمي. في مقالته 'خطاب التاريخ ' »«ذماونط '! ع0 ع5انامءواط عا 
(57١)ء‏ فقد كان من الضروري الانتظار حتى عام ١١1537‏ تاريخ طبع كتاب هايدن وايت 
عأذطلا١‏ «مع112:0 التاريخ الشارح 50 :[11616. حتى يأتي تحليل نقدي للنصوص 
التاريخية؛. له مزاعم في شمولية مزاعم الدراسات الأدبية في المرحلة البنيوية. غير أن 
التاريخ الشارح كان في جوهره تحليلا بلاغيّاء ينظر في سلسلة من مؤرخي القرن 
التناسع عشر وفلاسفته. عبر أربعة من أشكال الصور البلاغية. وهي الاستعارة؛ والمجاز 
المرسل. والكناية؛ء والمفارقة. وعبر فكرة الحبك 11321210364 لدى نورثروب فراى. وكان 
لابد لأفكار وايت حول التحليل السيميوطيقي. أن تنتظر مقالة أخرى استخدم فيها تقسيمة 
بيرس الثلاثية ليوضح كيف أن نصا تاريخيًا كان 'تركيية معقدة من الرموز. تعطينا 
توجهات للعثور على أيقونة لبنية هذه الأحداث في تراتنا الأدبي.'(وايت, 'النص التاريخي 
ألاع1 أدءتره)115ل'ء ص 3807 ). 

ورغم أن هذه الملاحظات تظل عند مستوى النقد الشارحء فإن وايت قد استمر فسي 
الإشارة إلى النهج السيميوطيقيء لا بصفته مجرد طريقة لوصف الصيغة المركبة في عمل 
النص التاريخي. بل بصفته كذلك حلا للآثار الضارة للأيديولوجيا. وفي مقالة أخيرة قام 
بصياغة هذه الإمكانية الثانية. بطريقة تتوافق مع ما يهدف إليه كثير من السيميوطيقيين 
الذنين استشهدنا بهم هناء ويمكن لهذه الصياغة إذنء أن تصلح كوداع لهذا المسح الذي قمنا 
به لأعمالهم: 


إن المقاربة السيميوطيقية في دراسة النصوص. يسمح لنا أن ننظر 
في السؤال الخاص بمصداقية النص كشاهد على أحداث أو ظواهر تقع 


)١4(‏ هذه الحقيقة مع الأسف لم يشر إليها في الترجمة الإنجليزية للعمل .)١987(‏ ولا إلى المنهج الذي يفترض أن يكون من 
ابتكار بارت. 
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خارجه. وأن نمر على المسألة الخاصة ب 'أمانة” النص. وموضوعيته؛ وأن 
نعيد النظر في جانبه الأيديولوجى. لا بوصفه منتخا .. بل بوصفه كيانا 
متحركا. إنه يسمح لنا بإحكام أعلى: أن ننظر في الأيديولوجيا بوصفها عملية 
يتم بها إنتاج - وإعادة إنتاج - أنواع مختلفة من المعنى»ء بواسطة تأسيس 
موقف عقلي تجاه العالم؛ تحترم فيه أنظمة علامة معينة باعتبارها أنظمة 
ضرورية؛. وطبيعية حتى. إن طرائق لإدراك 'معنى ما' في الأشياء وغيرهاء 
يتم قمعها أو إهمالها أو إخفاؤهاء وذلك في العملية نفسهاء عملية تمثيل 
العالم أمام الوعي. 


(وايت. محتوى الشكل 1*0[ [0 /0114(1): ص "5 6 
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الفصل الخامس 
علم السرد 
جيرالد برنس 


جامعة بنسيلفانيا 
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يعد علم السرد نظرية للنص السردي”. وهو لا يهتم بتاريخ (مجموعة معينة من) 
النصوص السردية 22:2)165,: و معناها أو وظيفتهاء بل يبحث فيما تتقاسمه كل 
النصوص السردية الفعلية أو الممكنة: وفيما يمكنها من أن تختلف عن بعضها البعض 
بوصفها نصوصا سرديةء كما يهدف إلى توصيف نظام القواعد اللائق بالمقام السردي. 
والذي يحكم إنتاج النصوص السردية ومعالجتها. ومصطلح علم السرد و23,22)010. الذي 
راج دون مصطلحات أخرى (شبه) مرادفة له مثل 'السرديات" ك53::2)181 و"السيميوطيقا 
السردية” و'التحليل البنيوي للنص السردي"'. عبارة عن ترجمة للمصطلح الفرنسي 


() نستخدم مصطلح النص السردي هنا ترجمة للمصطلح الفرنسي 55610: أو الإنجليزي 11:152]1976 بالمعنى النوعي العام 
للمصطلح.: أي أنه يدل على كل نص سردي أو مجمل النصوص السردية سواء أكانت مكتوبة أم مسموعة أم مصورة أم 
ما عدا ذلك من وسائل التعبير الحالية أو التي قد تستجد على الساحة في قلبل الأيام. كما يدل المصطلح أيضا على نص 
سردي بعينه» وفي هذه للحالة يسبق في الإنجليزية بأداة النكرة فنقول ا ا 
لا ترد؛ هذا بالنسبة لكلمة 2731530056 عندما ترد اسما. أما عندما ترد نعتاء فتكون ملتيسة؛ إذ إنها قد تصف عملية السرد 
تيا" عتدهنا تقر اظلة "'أسلويًا سردي" 6ناونصطءعء] 1130096ائط و المقصود أسلوب في السردء وتنبه للكتاب في الآونة 
الأخيرة ويدعوا ينسبون لعملية السرد صفة خاصة بها وهي 8352]10821» ونسبوا للراوي صفة خاصة به وهي 
٠ 231120112[‏ وعند قيامنا بالترجمة لهذين اللفظين الأخيرين أبرزنا "للسرد' و'الراوي" على الترتيب في الترجمة 
العربيةء وترد كلمة 58]416كائاة أيضا نعتا للنص السرديء أو للعملية السردية أو للمادة المسرودة؛ مما قد يسبب لبمنا أو 
غموضا عند الترجمةء ومن حسن الحظ أن النقاد تنبهوا لهذه النقطة أيضًا وبدلوا وستخدمون مصطلح 2)60مانة 8ذا) 
للإشارة إلى المادة المروية الخام التي يتم استخدامها في صياغة النص السرديء ومصطلح 552]188ئ8 116) للدلالة على 
عملية السرد ذاتهاء أني قعل السردء وحرصنا على التفريق بين هذه المفاهيم عند الترجمة. يجدر ينا أن نشير هنا إلى أننا 
ل ل ل 0 
ومن الجدير بالذكر أننا لم نستخدم ترجمات شاعت في عالمنا العربي كي تكون ترجمتنا متسقة ولا تحدث لبمناء فمثلا 
ترجمت كلمة ]6©1] أو © في عالمنا العربي بكلمة 'حكاية” كما في كتاب جينيت ؛6©1, ال :يامع1215 أو 
© :7/077 الذي ترجم ضمن المشروع القومي للترجمة بعنوان خطاب اللهحكلية أو مقالة بارت 
ال 6" هال ععنزأه:مه ' | 6 1001110١‏ للتي طبعت مترجمة مرتين (مرة كمقالة ومرة ككتاب مستقل) بعنوان مدخل 
إلى التحليل البنيوي للحكاية: فترجمنا كلمة إأ160 أو 2211811176 هنا ب“للنص السردي"» حيث إن كلمة 'حكاية”' في 
اللغة العربية تدل على أما يُحكى ويُقصء وقع أو تخيل” كما يرد في المعجم لوسيط؛ لذلك فهي قد تدل على المادة 
المروية 231153]60 126) أو القصة 50013 وليس على النص السردي؛ إذ إن كلمة نص تشمل هنا المادة المروية 
والخطاب الذي يعرض هذه المادة أو فعل السرد معاء كما تدل كلمة نص على النص بمعناء الواسعء أدبي أو غير أدبيء 
لغوي أو غير لغوي. (المترجم) 
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©0101 الذي صكه تزفيتان تودوروف 10107 27داء12 عام ١515‏ في كتابه 
' نحو حكايات الليالي العشر ' 76707بهء26 ل ءزه: ممم قائلا: 'يختص هذا العمل 
بعلم لم يوجد بعد - فلنطلق عليه اسم علم السرد. أي علم النص السردي7".' أما بالنسبة 
للنظرية؛ فهي تقع تاريخيا ضمن تراث البنيوية الفرنسية. وعلم السرد خير مثال على 
الاتجاه البنيوي الذي ينظر إلى النصوص (بمعناها الواسع الماثل في كونها مادة تنتج معنى) 
باعتبارها طرائق محكومة بالقواعد يقوم فيها البشر ب(إعادة) تشكيل عالمهم. كما يمثل 
أيضا التطلع البنيوي إلى عزل المكونات اللازمة والاختيارية للأنماط النصية وإلى وصف 
طرائق التعبير عن هذه الأنماط. وبهذه الكيفية يشكل علم السرد فرعا من السيميوطيقا 
(انظر الفصل الرابع أعلاه): أي دراسة العوامل التي تشتغل في الأنساق المنتجة للمعنى 
وممارساتها. وإذا كانت البنيوية تركز بوجه عام على اللسان أو الشفرة التي تكمن وراء 
نسق معين أو ممارسة معينة في مقابل التركيز على الكلام أو تمثيل هذا النسق أو هذه 
الممارسة. فإن علم السرد يركز بوجه خاص على اللسان' السردي في مقابل “الكلام' 
السردي). وإذا أمكننا القول بأن البنيوية وسعت مفهوم اللاوعي (اللاوعي الاقتصادي عند 
ماركسء اللاوعي النفسي عند فرويدء اللاوعي اللغوي عند النحاة) ليشمل كل مجال من 
مجالات السلوك الرمزي. يمكن القول بأن علم السرد يصف نوعا من اللاوعي السردي. 


السوابق التار يخية 
لعلم السرد سوابق تاريخية قليلة. أبدى أفلاطون 51260: في كتابه ' الجمهورية ' 717:6 
016 الذي اعتبر الحكي نوعا من طرائق المحاكاة: فقدم لنا في كتابه " فن الشعر " 717:6 
0615 وصفا لبنية الحبكة (التراجيدية) حاز تأثيرا مطرذاء بيد أن التراث البلاغي في 


)١(‏ 10 ته قمع 06] عل متسس 2) امون لن1 عع5 
لا يحيط بها نص مفردء أما الكلاء' السردي فيعني تحقق بعضص هذه القواعد والقوانين في نص سردي مفرد. (المترجء) 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية - ١/401‏ (ف0) أعلم السرد'. بقلم : جيرائد يرنس 


مجمله كان صامتا تقريبًا وغامضا على نحو فريد إزاء النص السردي.!' في نهاية القرن 
التاسع عشر وفي القرن العشرينء يمكننا أن نذكر العديد من الجهود التمهيدية الشيقة: 
دراسة جوزيف بيدييه «56)0116©7 طامءومل للفابليوهات”') نج:11ط2؟ الفرنسية ومحاولته 
التمييز بين عناصرها الثابتة وعناصرها المتغيرة على سبيل المثل (في كتابه الفابليوهات 
داعذاطع)/ 1.65)؛ قيام أندريه يول 011645[ 420:6 بإظهار أنه يمكن القول بأن النتصوص 
السردية المعقدة تنبع من أشكال بسيطة (في كتابه أشكال بسيطة. :رء :10 6:[ع1::/6)؛ 
كتاب لورد راجلن هداع 1.020 عن السمات الأساسية لأبطال الأساطير (في كتابه البطل 
0 171)ء قيام إتيين سوريو دادة:ناه50 10168026 بتحديد المكونات الأساسية للمواقف 
المسرحية (في كتابه مواقف مسرحية 04707:6/190165 2)5141:441015 قيام النقاد الفرنسيين 
والإنجليز والألمان بالبحث في موضوعات مثل المسافة السردية” ووجهة النظر (جان 
بوييون 20011102 ددعل وكلود إدموند ماني زسمع 7١12‏ ©012006-1:0:108206): وهئري جيمز 

65 116215 وبيرسي لوبوك علء0طاندرا (ع2ء5. ونورمان فريدمان 222:مل< 
اللنؤاصلءع 1" ووين ك. بووث )8500 .:) 2,7739506 وإبرهارت لاميرت 16111211 
714 وفرانتس شتانتسل !ع2مه)5 22ه:1): والأهم من ذلك البحث البنيوي في 
الأساطير على يد كلود ليفي شتراوس وكداه:)1.671-5 012006): وقيام الشكلانيين الروس 


(5) 91-110 .مم .دمغ نومع عستلسماكانه د أهواه'-لتاعنطات181 .01 

(') الفابليو /ا18ا!3؟ : مصطلح فرنسيء وهو تصغير كلمة ©6811 التي تعني خرافة مثل كليلة ودمنة في اللغة العربية أو 
خرافات إيسوب التي ترجمها الدكتور إمام عبد الفتاح في المشروع القومي للترجمة بعنوان 'حكايات إيسوب". 
و المصطلح يدل على حكاية قصيرة فاحشة منظومة شعر! ويتكون كل بيت منها من ثمانية مقاطع وتهزأ من نقاط 
الضعف عند البشر وتزدري السلطة. وكانت الفابليوهات شائعة في فرنسا من القرن الثاني عشر حتى القرن الرابع 
عشرء وأثرت تأثيرا كبيرا على كتّاب القصص النثري في فرنسا من القرن الرابع عشر حتى القرن السادس عشرء كما 
النتكلم للكتابالإتجاية :هذا شك ف انيور "الوسكلى مظنا لتكوفيه تسوس :فى حكايات كاندز دري كما اإنتكدم .هذا 
الشكل أيضا العديد من الكتاب اللاحقين مثل بوكاشيو وشكسبير وموليير. (المترجم) 

(”) المسافة السردية 15)8206ك 041331116 : هي المسافة التي تفصل الراوي عن مجزيات العالم المتخيل الذي يقدمه لناء 
أي مدى أنغماسه في هذا العالد أو بعده عنه. (المترجه) 


موسموعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائبة إلو اما بعد البنهوية - 5 1١/4‏ (فه) 'علم السرد'. بقلم : جيرالد برنسن 


كاذلهصمه! 2هوزودن8 في عشرينيات القرن العشرين بتطوير شعرية التخييل”) 01 )06م 
0 (فكتور شكلوفسكي الاك ٠11408‏ بوريس أيخنبو مو وكترومظ 
نناة م111 بوريس توماشفسكي 10212516519 58015» فلاديمير بروب ندم 3ألد1/ا 
رمم ... و غير هم). 


صار نشاط علم السرد بالمعنى الأصلي للمصطلح - أي يتجه موضوع دراسته 
بوضوح إلى النص السردي العام وليس إلى النصوص السردية المفردة - صار منهجيا 
تمامًا بعد أن نشرت الترجمة الإنجليزية في عام ١554‏ لكتاب بروب ' مورفولوجيا الحكاية 
الشعبية “17011841 :11 /[0 :وع740771:010 (نشر لأول مر بالروسيهة في عام ١574‏ بعنوان 
5121 مزع 1407/016): واكتسب العديد من صفات العلم عام ١955‏ بنشر عدد خاص 
من مجلة كومينيكاسيون ‏ 0171711/11:8/:015) [الفرنسية] خصص كللية للتحليل البنيوي 
للنص السردي (العدد الثامن الذي يتخذ عنوان 'بحوث سيميولوجية: التحليل البنيوي للنص 
السردي'). فعلى سبيل المثشال قام ليفي شتراوس عام ١15١‏ بكتابة عرض لكتاب 
بروبء وبعد أن أثنى على الكتاب انتقده بأن قارن نزعته التجريدية الشكلانية بالنزعة 
العيانية البنيوية. وقارن دراسته للعلاقات النحوية السطحية بدراسة العلاقات الدلالية 
المنطقية الدفينة (انظر مقالة 'البنية'). وفي عام ١554‏ بدأ كلود بريمون 1006© 
لدومء:8 في مقالته 'الرسالة' عع0©553 16 بإعادة تشكيل الترسيمة البروبية 
8 2د ؤدردره20 [تسبة إلى بروب]. الأمر الذي سيكتمل بكتابه منطق النص السردي 
61 :01 1:6وزعم1 »)١5177(‏ وفي السنة التالية قام تودوروف بنشر ترجمة فرنسيه للعديد 
من نصوص الشكلانيين الروس بما فيها نص لبروب (لنظرية 77860716): وأخيرا بنشر 
كتاب أ. ج. جريماس كد21 .ل .4 علم الدلالة البنيوي ©[0:لا4© نااك 01/6 5616/1/1 


() تدل كلمة 101108 في الأصل على الاختلاق والاقتراء والتزويرء وانتقلت إلى المجال الأدبي لتدل على القصصرء أي 
على النصوص الأدبية التي تعتمد السرد أسلوبًا لهاء كالرواية والقصة القصيرة والنوفلا وغيرهاء وعندما ترد في مجال 
الدراسات الخاصة بعلم السرد تستخدم لتمييز النصوص السردية الأدبية عن النصوص السردية الأخرى مثل النتصوص 
السردية التاريخية وغيرهاء ويستخدم المصطلح في النظربة الأدبية المعاصرة بمعنى "القص الخيالي' أو “القص التخييلي" 
أو "النصوص السردية التخبيلية' أو "الفن القصصي أو التخييل. وإن كان التخييل يستخدم أيضنا لترجمة 
8 وحرصنا هنا على اعتماد ترجمتها بالتخييل لإبراز الطايع الفني أو التخيلي المقترن بالمسصطلح. 
(المترجم) 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانئية إلى ما بعد البنيوية - 1١/2‏ (ف0) 'علم السرد'. بقلم : جيرائد برنس 


عام ١5557‏ وظهور العدد الخاص من مجله كوميئيكاسيون (الذي شمل إسهامات من رولان 
بارت و5عطاعمد8 [ل0رداه10. جيرار جينيت 2©260)6) 101ن:26): جريماس. بريمون. 
تودوروف. ... وغيرهم. واشتمل هذا العدد على إشارات كثيرة إلى بروب) اقترب الأمر من 
تأسيس برنامج بحثي لعلم السرد وإعلان بيان له. وبحلول نهاية سبعينيات القرن العشرين 
صار علم السرد حركة دولية لها ممثلون في الولايات المتحدة وهولندا والدانمرك وإيطاليا 
وإسرائيل على سبيل المثال لا الحصر. 


علم السرد: الفصة 
من بين نقاط البداية المهمة في تطور علم السرد الملاحظة التي موّداها وجود 
النصوص السردية والقصصء ويتم حكيها بالعديد من الوسائل: أي اللغة الشفاهية والمكتوبة 
(نثرًا أو نظما) بالطبع. ولكن هناك أيضا لغة العلاماتء. الصور الصامتة أو المتحركة (كما 
في اللوحات الزيتية السرديةء نوافذ الزجاج المعشقء. أو الأفلام): الإيماءات» الموسيقى 
(التتابعية): أو الدمج بين عدة وسائل (كما في الرسوم المسلسلة الهزلية*). هذا 


(7) في الواقع يعني مصطلح 100510 050858113 موسيقى تهدف إلى الإيحاء بتتابع مجموعة من الصور أو الحوادث أو 
المشاهد أو تصويرهاء وتعني كلمة برنامج هنا وضع قائمة بنظام الأحداث للتي سيتم تقديمها في عرض عام؛ ويطلق 
المصطاح أيضنا على العرض نفسهء ومصطاح الموسيقى التتابعية هنا مقابل لمصطلج الموسيقى الخالصة التي تنشد 
الأداء الموسيقي الخالص من أى أغراض نفعية أو عملية. والموسيقى التتابعية لها غرض لاموسيقي كأن تقدم لنا فكرة 
أدبية أو وصفا مشهديًا أو أسطورة. ولقد ترجمنا المصطلح هنا بالموسيقى التتابعية تجنبًا لأي لبس قد ينتج عن ترجمته 
ب 'برنامج موسيقي” أو “موسيقى منهجية". أو" موسيقى برنامجية"» كما أن مفهوم التتابع هو المقصود هنا بأن تقدم 
الموسيقى لتوحي بتتابع أحداث معينة. أي أن تكون الألحان بمثابة اللوحات التي تتتابع لتقدم لنا حادثة قصصية أو قصة 
كاملة. ومن الملاحظ أن مصطلح 1خنا111 010212111 يثر جم أحناناً االمو سيقن التصويرية:ء ولكن هذا المعنى غير مقصود 
أو وارد هنا. (المترجم) 

(”') الرسوم المسلسلة 515185 0144: عبارة سلسلة من الصور المرسومة المجاورة لبعضها البعضء وتكون مرتبة في 
العادة ترتيبا أققياء والمقصود منها أن تتم قراءتها على أنها قصة أو متتالية مرتبة ترتيبًا زمنيّاء أي ترد الصورة التي 
تصور حدثا سابقا قبل الصورة التي تصور حدثا لاحقا. ويمكن أن تشتمل هذه الصور على كلمات مثشل القصص 
المصورة التي تنشر في مجلة علاء الدين للأُطفال: وقد لا تحتوي على كلمات أصلاء وإذا غلبت الكلمات أو كشرت 
تحولت هذه الصور إلى مجرد توضيحات لأحداث القصة المكتوية ياللغة السردية المعتادة (أتي اللغة اللفظية). والرسوم 
المسلسلة وسيلة من وسائل الإعلام الجماهيري. وتنشر في الصحف والمجلات والكتب. ومن الجدير بالذكر أن كلمة - 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلر ما بعد البنيوية - 1١/60‏ (ف0) أعلم السرد'. بقلم : جيرالد بردنس 
ع 7772 227727577222 ير ار ا 


بالإضافة إلى أن الحكاية الشعبية يمكن تحويلها إلى باليه. والرسوم المسلسلة الهزلية إلى 
مسرحية إيمائية؛ والرواية إلى فيلم أو مسلسل والعكس صحيح. ويمكن القول إن هذا يعني 
أن النص السردي (أو بالأحرى. المكون السردي في العمل السردي) يمكن دراسته؛ بل يجب 
دراستهء بمعزل عن الوسيلة التي يقدم من خلالها. 

ويمكن حتى داخل وسيلة معينة - اللغة المكتوبة على سبيل المثال - تقديم مجموعة 
معينة من الأحداث بطرائق مختلفة؛ فيمكن تقديمها على سبيل المثال وفقا لترتيب حدوثها 
(المفترض) أو وفقا لترتيب آخر: خذ مثلاً 'غادرت ماري قبل أن يجيء جون' و 'جاء جون 
بعد أن غادرت ماري". لذلك يجب على عالم السرد أن يكون قادرًا على فحص المادة 
المسرودة (القصة المرويةء الأحداث المحكية) لا بمعزل عن وسيلة السرد فحسب. بل وكذلك 
بمعزل عن فعل السردء أي الخطاب أو الطريقة التي يتم بها استخدام وسيلة السرد في تقدم 
المادة المروية. في كتاب ' نحو حكايات الليالى العشر '. لا يستبعد تودوروف فعل السرد من 
مجال 'علم السرد' الذي يتصوره. في الواقع تنصب معظم أعماله الأخرى ( على سبيل 
المثال مقالة مقولات ' وكتاب ' الشعرية ' 6:وة/2046) على دراسة موضوعات مثل توسط 
الراوي”». ومع ذلك ينصب تحليله لحكايات بوكاشيو على (البنى النحوية) للمادة المروية. 
ويتمثل هدفه الأساسي في تطوير النحو لتوصيف هذه المادة. بالمثل.ء يكرس بارت القدر 
الأعظم من مقالته 'مقدمة [في التحليل البنيوي للنص السردي]"' للقصة وليس لبنية الخطاب 
[السردي]. في الواقع إذا سلمنا بالاستقلال (الظاهري) للمادة المرويةء وإذا سلمنا أيضا بأن 


> “نلةةان الواردة في المصطلح ليس لها معنى على الإطلاق؛ إذ إنها التصقت بالمصطلح في مطلع القرن العشرين في 
أمريكا عندما كانت معظم الرسوم المسلسلة تقدم موضوعات هزلية أو قكاهية. (المترجم) 

(”) يعني توسط الراوي 126013]101 23158101131 درجة اندماجه في العمل الذي يسرده. ذلك الاندماج الذي قد يكون كليًا 
ويتدرجٍ في الانفصال حتى يصل إلى الدرجة الصفرية التي يكون فيها منفصلا وجدانيًا أو نفسيًا أو ذهنيًا عن الأحداث 
التي يرويها. هل هو مشارك في الأحداث مثلا؟ وإن كان كذلك؛ ما مقدار مشاركته؟ هل هو بطل أم مجرد شخصية 
ثانوية أم حتى مجرد ملاحظ للأحداث بالرغم من أنه قد يستخدم ضمير المتكلم باعتباره عضوا في الجماعة التي يحكي 
عنها على سبيل المثال؟ هل هو غير مشارك في الأحداث؟ وإن كان كذلك. هل عدم مشاركته هذه على المستوى البدني 
فقط. أم أنه يحجم عن المشاركة حتى على المستوى النفسي أو الذهني بألا يقده وصفا قد يدل على حكم قيمة على سديل 
المثال؟ (المترجم) 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد الينيوية - 1١7/10‏ (نفه) “علثم السرد'؛ بقلم : جيرائد برنس 


المادة المروية تحدد ماهيه النص السردي إلى حد كبير (بدونه المادة المروية لا يوجد نص 
سردي)؛ وإذا سلمنا بالحقيقة الماثلة في أن متتاليات الأحداث - بجانب إمكانية نقلها من 
وسيلة إلى أخرى (رواية الحرب والسلام كفيلم سينمائي). وإمكانية ترجمتها (لحرب 
والسلام في طبعتها الإنجليزية) وإمكانية تلخيصها (لحرب والسلام في مجلة المختار 
ىو ع :866846) - تتخذ أشكالا شديدة الاختلاف (ففي المجال اللفظي وحده هناك الرواية 
والقصة القصيرة. والتاريخ: والسيرة الشخصيةء والسيرة الذاتية» والملاحم: وأساطير الآلهة 
5 :؛ والحكايات والشعبية2. والأساطير البشرية”) 05ع6ع»12: والقصائد القصصية 
الشعبية؛ التقارير الإخبارية: الحكايات العفوية في المحادثات اليومية؛ ... وهلم جرا) - إذا 
سلمنا بكل هذاء نجد أن العديد من علماء السرد (الأوائل) اعتبروا المادة المروية ملائمة 
بوجه خاص في مجال البحث في النص السرديء وحاولوا أن يوصفوا إمكاناتها في المقام 
الأول. 


وعندما قام هؤلاء العلماء بذلك. كانوا يسيرون على الدرب الذي سلكه بروب وليفي 
شتراوس. فلقد تغاضى بروب في كتابه ' مورفولوجيا الحكاية الشعبية ' (الذي ربما كان 
أكثر الأوصاف الحديثة لبنية القصة ثراء) عن فعل السرد في الحكايات الشعبية الروسية: 
واضطلع بوصف خصوصيه هذه الحكايات في إطار المادة المروية. وتمكن من إيضاح أن 
الوحدة المكونة الأساسية التي تحدد بنية الحكاية ©21) وطبيعتها تتمثل في الوظيفة؛: وهي 
عبارة عن فعل يتم تعريفه في إطار دوره في مجريات حدث الحكاية. والفعل نفسه يمكن أن 
تكون له أدوار مختلفة (أن تكون له وظائف مختلفة): على سبيل المثال: 'جون قتل بطرس' 
يمكن أن تشكل نذالة في حكاية. في حين أنها قد تمثل انتصار البطل في حكاية أخرى. 


() تتميز الأساطير البشرية عن أساطير الآلهة أو الأساطير بمعناها الشائع في أنها تدل على أحداث (تاريخية في الغالب) 
غير موثوق منها تاريخياء أي أنها قد تكون ذات أصل تاريخيء ولكن تداولها في الذاكرة الشعبية أضاف لها الكثير 
لدرجة أن المختلق طغى على الحقيفي فيها مثل أسطورة فاوست أو أسطورة هاملت أو الإسرائيليات في القصص الديني 
الإسلامي أو القصص المختلفة الخاصة بعنترة بن شدلد في التراث العربيء. وعادة ما يتم سرد الأساطير البشرية على 
أنها وقائع تاريخية» بالرغم من أنها تشمل عناصر أسطورية أو أشباحًا وعفاريت. والأساطير البشرية ترتبط في العادة 


بشخص معين أو مكان محدد. (المترجم) 
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والعكس صحيح: أي أن أفعالا مختلفة يمكن أن يكون لها الدور نفسه (أي تكون لها الوظيفة نفسها): 
على سبيل المثال؛ 'جون قتل بطرس' و 'التنين خطف الأميرة' يمكن أن يشكلان نذالة. 
افترض بروب أن الوظائف اللازمة لتفسير بنية المادة المروية في أية حكاية شعبية 
روسية وفي مجمل هذه الحكايات تنحصر في إحدى وثلاثين وظيفة وصفها كما يلي: 
١‏ - أحد أفراد عائلة ما يغيّب نفسه عن الوطن (التغييب). 
؟ - يتم فرض حظر على البطل (الحظر). 
'- يتم انتهاك الحظر (الانتهاك). 
4 - يحاول النذل أن يقوم بالاستعراف (الاستعراف). 
5 - يتلقى النذل معلومات عن ضحيته (التلقي). 
5- يحاول النذل أن يخدع ضحيته كي يستحوذ عليه أو على ممتلكاته 
(الخداع). 
- يخضع الضحية للخداعء وبالتالي يساعد عدوه دون قصد (التواطوٌ). 
4- يحدث النذل ضررا أو إصابة بأحد أفراد الأسرة (النذالة). 
6- أحد أفراد الأسرة إما أن ينقصه شيء ما أو يرغب في الحصول على 
شيء ما (الافتقار). 


4- يذاع خبر المصيبة أو الافتقارء يتم توجيه طلب أو أمر للبطل؛ ويتم 
السماح له بالانصراف أو يبعث على الفور (التوسط. الحادثة الرابطة). 

-٠‏ يوافق الباحث على القيام بفعل مضاد أو يقرر من تلقاء نفسه أن 
يقوم بهذا الفعل (بداية الفعل المضاد). 


-١‏ يغادر البطل الوطن (الرحيل). 
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-١ 5‏ يتم اختبار البطل ومساءعلته والهجوم عليه. ... إلخ. الأمر الذي يمهد 
الطريق أمامه لكي يتلقى إما عامل سحريًا أو مساعذا (أول وظيفة للمانح). 


١"‏ - يستجيب البطل لأفعال المانح المستقبلي (استجابة البطل). 


-١14‏ يكتسب البطل القدرة على استخدام عامل سحري (الإمداد أو تلقي 


- يتم نقل البطل أو توصيله أو قيادته إلى مكان موضع بحث (التنقل 
الفضائي بين الممالك. الإرشاد). 

7- يلتحم البطل والندذل في قتال مباشر (الصراع). 

-١‏ يتم وشم البطل (الوشمء الوصم). 

6- يهزم النذل (الانتصار). 

4- يتم القضاء على المصيبة الأولية أو الافتقار (القضاء على المصيبة 
أو الافتقار). 

٠‏ - يرجع البطل (العودة). 

-١‏ يتم اقتفاء أثر البطل (الاقتفاء. المطاردة). 

؟"- إنقاد البطل من المطاردة (الإنقاد). 

*"- يصل البطل متنكرا إلى المنزل أو إلى أي بلد آخر (الوصول المتنكر). 

14- يزعم بطل زائف مزاعم مختلقة (المزاعم المختلقة). 

ه"- تفرض على البطل مهمة صعبة (المهمة الصعبة). 

5ح يتم القيام بالمهمة (الحل). 

1 - يتم التعرف على البطل (التعرف). 
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6- يتم كشف البطل الزائف أو النذل (الفضح). 
6- يتخد البطل مظهرا جديد (تغير الشكل). 
- يُعاقب النذل (العقاب). 
-"١‏ يتزوج البطل ويتولى الحكم (الزواج). 
يقول بروب إن أية وظيفة لا تستبعد الوظيفة الأخرىء وإنه حتى وإن ظهرت وظائف 
كثيرة من هذه الوظائف في حكاية واحدة. فإنها تظهر بالترتيب نفسه (إذا كانت هناك مجموعة 
مكونة من أن ب.ء ج.2 ل.ء» ضس.ء 10 ز.. وظهرت الوظائف ب.ء ا ج20 وس . في حكاية 
معينة. ستظهر بالترتيب نفسه على الدوام). كما يقول أيضا بأن كل الحكايات تشمل الافتقار 
أو النذالة. وتنطلق منها إلى وظيفة أخرى تستخدم في حل العقدة (على سبيل المثال: 
القضاء على المصيبة أو الافتقارء الإنقاذ؛ أو الزواج)ء: وأن بعض الحكايات تتولد من دمج 
حكايتين أو أكثر (تشمل حالتين أو أكثر من الافتقار أو النذالة). وفي النهاية لاحظ أن بعض 
الوظائف يمكن أن تشكل ثنائية (على سبيل المثالء الحظر والانتهاك) وميز سبعة أدوار 
أساسية تضطلع بها الشخصيات (سبع شخصيات مسرحية) كل منها يناظر مجالاً محددًا من 
مجالات الفعل أو مجموعة من الوظائف: البطل (الباحث أو الضحية).؛ النذل: الأميرة 
(الشخص المنشود) وأبوهاء القاتل: المانح: المساعدء. البطل الزائف. والشخصية نفسها 
يمكن أن تلعب أكثر من دور؛ الدور نفسه يمكن أن تلعبه أكثر من شخصية. 
عندما كتب ليفي شتراوس عرضا لكتاب ' مورفولوجيا الحكاية الشعبية '. أثنى على 
إنجازات بروبء إلا أنه أخذ عليه عدم تحليل الروابط بين الوظائف الإحدى والثلاثين التحليل 
الذي تستحقه. كما أخذ عليه على نحو أكثر عمومية تفضيل الشكل الخطي السطحيء وليست 
البنية المنطقية العميقةء والتركيز على المضمون الظاهر في مقابل المضمون المستتر. 
كان ليفي شتراوس مهتما في المقام الأول بالفكر الأسطوري. وليس بالحكاية 
(الأسطورية). فهو يرى أن معنى أسطورة ما مستقل عن ترتيبات سردية معينة؛» وأن على 
المحلل أن يتجاوز هذه الترتيبات ليصل إلى النسق الكامن للتعبير عنها. فالأسطورة أداة 
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يرجع الفضل لها في جعل إحدى حالات عدم التوافق (تناقض. تعارض) أكثر بساطة في 
التعامل معها بربطها بحالة أخرى أكثر شيوعا. وإذا شئنا الدقة» يمكن التعبير عن بنية 
الأسطورة من خلال تناظر رباعي الأطراف يربط كل زوجين من الأطراف المتعارضة أو 
المتناقضة (أ. و ب.؛ ج. و د.): علاقة (أ) ب(ب) هي علاقة (ج) ب (د) نفسها . وبينما 
مارس بروب التحليل التركيبي (بأن انتقى الوظائف باعتبارها وحدات أساسية ودرس 
نظامها التركيبي المتتابع). مارس ليفي شتراوس - في وقت مبكر يعود إلى عام ١555‏ في 
مقالته 'دراسة بنيوية" - تحليل العلاقات الجدولية 9515 لدصة ©02:2)1182241 (بان عزل 
العناصر الدلالية الأساسية التي يمكن أن تكون منفصلة انفصالاً كبيرًا عن بعضها البعض 
عزلها عن السلسلة التركيبية ووضعها في جداول 02:201©05 أو فنات وفقا لتشابهاتها 
واختلافاتها). 
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5 .-.- و(ووالد 
لايوس) - أعر ج. 


يتزوج أوديب أمه ايوس (والد أوديب) 


جوكاستا 


أنتيجوني تدفن أخاها 
بولينيسيز2 بالرغم 
من أن ذلك محظور 
عليها. 


(7) تروي الأساطير اليونانية أن رب الأرباب زوس كناع2 خطف أوربا 008:نائ1 أخت كادموس 301305©: وخرج 
كادموس للبحث عنهاء ولما فشل في للعثور عليها استشار الوحي في دلفي فنصحه بالكف عن البحث عنهاء وأن يتبع 
بقرةء ويشيد مدينة في الموضع الذي سترقد فيه هذه البقرة» فقادته البقرة للم. بوبتيا 8060112 (أرض البقر) حيث 
أنشأ عليها مدينة طيبة. وفيما بعد غرس كادموس في الأرض أسنان تنين كان قد قتله ذات يومء ومن هذه الأسنان 
نبتت سلالة من البشر المسلحين الذين يتميزون بالضراوة والعنق يسمون الإسبرتيين 583111 (المغروسين)؛ وساعده خمسة 
من هؤلاء المغروسين في بناء قلعة طيبةء وصاروا مؤسسي أتبل عائلات هذه للمدينة. وتروي الأساطير اليونانية 
أيضا أن أنتيجوني 42118086: بنت أوديب بعد زواجه من أمه جوكاستا 10©8513: أخذت هي وأختها إسميني 
68 ببد أبيهما الذي كان قد فقأ عينيه بعد لكتشافه للجرم الذي ارتكبه (قتله لأييه وزواجه من أمه) وبقيا معه في 
منفاه الاختياري إلى أن مات. وبعد موته عادتا إلى طيبة وحاولتا الصلح بين أخويهما المتصارعين (إتي وكليز 
20015 الذي كان يدافع عن المدينة وعن شعيهء وبولينيسيز 201381068 للذي كان يهاجم طيية). ولككن كلا 
الأخوين لقى حتفه في هذا الصراعء وتولى خالهما كريون 7208) الحكمء وأمر يدقن جثة إتيوكليزء كما أمر بعدم 
دفن جثة بولينيسيز حيث اعتبره خائنا لوطنه. فقامت أنتيجوني بدفنه؛ مدفوعة بعاطفة الأخوة تحو أخيهاء وكانت غير 
متطة زمنطفة الأمر كدع ف مرا [قمترج) 
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نتعلق العناصر الموجودة في العمود (أ) بالإفراط في تقدير علاقات القرابة (يحث 
كادموسء صفاح أوديب: ولاء أنتيجوني الأخوي): والعناصر الموجودة في العمود (ب) ترتبط 
00 من تقدير هذه العلاقات العوارر العائلية): العمود (ج). الذي يشمل قتل وحوش 

نصف آدمية مولودة من بطن الأرضء. ينفي الأصل الفطري للبشريةء بينما يثبت العمود (د). 
الذي يؤكد مشاكل المشي المنتصب والوقوف المنتصب. هذا الأصل. ومن هنا يرى ليفي 
شتراوس أن الأسطورة تتناول الصعوبة المائلة أمام ثقافة تبدو أنها توفق بين الاعتقاد 
المتمثل في أن البشر ينبعون 'من الأرض ذاتها' والمعرفة المتمثلة في أنهم مولودون من 
رجل وامرأة. وتربط الأسطورة هذا التقابل المتعلق بالأصول بتقابل أكثر قبولا (لأنه تمكن 
ملاحظته بيسر) يتعلق بالروابط الأسرية. 

بالرغم من أن تحليل ليفي شتراوس يمكن أن يؤخذ عليه افتقاره للصلابة المنهجية. 
وافتقاره لكفاءة النماذج وتغاير الفئات التي يعزلها (ليست هناك طريقة للتنبؤ بشكل الشيء 
موضع التحليل - قصة أوديب - على أساس الوصف البنيوي الذي قدمه لناء ويبدو أن هناك 
اختلافا دالا بين العناصر الموجودة في العمود (د) والعناصر الموجودة في الأعمدة 
الأخرى). فإن هذا التحليل يتميز بأنه أبرز أهمية استكشاف العلاقات الحاصلة بين عناصر 
النص بشكل منظمء والأهم من ذلك يتميز بأنه قدم عجالة للشروط التركيبية ادا در 
ينبغي أن تتوافر في النصوص حتى تنتمي إلى نوع ©9876 محدد (على سبيل المثل» علاقة 
التناظر التي تحكم بنية الأسطورة). وأثرت هذه المقالة [ادراسة بنيوية”] - بالإضافة إلى 
كتاب ليفى شتراوس الضخم ' أسطوريات ' 9:65 ع 14718010 [يتكون الكتاب من أربعة أجزاء] 
ومقالات أخرى في كتابه ' الآدثرويولوجيا البنيوية ' عله, دا )»هاما وفع 10ممه471/71 و الجزء 
الثاني من الأنثروبولوجيا البنيوية!" - أثرت في بحوث جريئة لا حصر لها في مجال 
البنيوية (الأدبية) وعلم المرد. 


(؟) متعماممممطيمق هذ . لمن 2517-66 مم .ملمسموو مأوماممم طسق مز "عوتاءء لوتل كن مسنم؟" عنك 
35-9 مم . معط سممكةا وتعطتوزرم عمس" لمن 175-233 مم "لمححتلحمة 0 عاج ناذ١٠|!‏ مات دارع 
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وجد جريماس. مثل ليفي شتراوس. الكثير مما يروق له في كتاب بروب 
موركولوجيا الحكاية الشعبية . بيد أنه وجد في هذا الكتاب الكثير مما كان ينبغي الاستفاضة 
في تحليله والتنظير له وتعميمه. ففي كتابه ' علم الدلالة البديوي ‏ ' ©:ا56710/1/10 
664 طور جريماس - الذي كان يبحث في إنتاج المعنى في الخطاب - فكرة بروب 
عن الشخصية (المسرحية). كما طور نموذجا لأطراف الفعل يشمل ستة أطراف أو أدوار 
أساسية. واتضح أن هذا النموذج فعال للغاية فيما بعد. وهذه الأطراف هي: الذات (التي 
تبحث عن الموضوع). الموضوع (الذي يبحث عنه الذات). المرسل (للذات في بحثها عن 
الموضوع). المستقبل (للموضوع الذي ستستحوذ عليه الذات). المساع (للذات)» والخصم 
(خصم الذات). يمكن تمثيل الطرف عينه بعدة فواعل مختلفين. ويمكن تمثيل عدة أطراف 
بالفاعل نفسه. فلنضرب مثلا بقصة مغامرات؛ حيث يمكن أن يكون للشخصية الرئيسية عدة 
أعداء وكلهم يقومون بدور الخصم. وفي قصة غرامية بسيطة. يمكن أن يقوم الفتى بوظيفة 
الذات والمستقبل: بينما تقوم الفتاة بوظيفة الموضوع والمرسل. هذا بالإضافة إلى أن 
الأدوار التي يصفها نموذج أطراف الفعل لا تقتصر على البشر فقط. بل يمكن أن تقوم بها 
الحيوانات والأشياء والمفاهيم: فقطعة ماس يمكن أن تمثل موضوع بحث الذات: والضرورة 
الأيدبيولوجية يمكن أن تقوم بوظيفة المرسل. يرى جريماس أن النص السردي عبارة عن 
كل دال ؛ لأنه يمكن فهمه في إطار بنية العلاقات الحاصلة بين أطراف الفعل. قام جريماس 
أيضا بإجراء تحليل العلاقات الجدولية للوظائف الإحدى والثلاثين عند بروب. وتوصل إلى 
أن التطورات السردية الأساسية تمثل تحولات من بدايات سلبية (اختلال النظامء والاغتراب) 
إلى نهايات إيجابية (استعادة النظام والتكامل). ويتم تحقيق هذه التحولات من خلال سلسلة 
الاختبارات التي تمر بها الذات التي وقعت عقذا مع المرسل. 

قام جريماس والباحثون المرتبطون بحلقته النقاشية في مدرسة الدراسات العليا في 
العلوم الاجتماعية بمراجعة نموذج أطراف الفعل وتنقيحه وتطويره ووصف التطور السردي 
الذي أورده جريماس في كتابه ' علم الدلالة البنيوي " عدة مرات (قارن. على سبيل المثال 
كتب جريماس. عن المعنى :5611 1(4. موياسان 4550111 عن المعنى الجزء الثاني 
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1.6 7614  يوسنلا كتاب كلود شابرول 701طجضا:) 01203106) النص السردي‎ ./1: 56:5 !١ 
كتاب فرانسوا راستييه غ1)ىئ12 122015 مقالات 2550415/: كتاب جوزيف‎ 6 
كورتيه 0101165 ) 05211[ مقدمهة فى السيميوطيقا :56111011 14 © 21711/00111101 كتاب‎ 
ان هينو إاناد11622 4206م علم السرد 6:ع8/422/0]0. ومعجم جريماس وكورتيه‎ 
السيميوطيقا 5677:0/191:6). تمخضت جهود هذه المدرسة التي 0 عليها اسم مدرسة‎ 
باريس السيميوطيقيه دترد2 04 أمودك5 عنغمنوء5 عن نمودج يفتقر إلى أساس تجريبي‎ 
قويء ولا يولي البعد الزمني للنص السردي اهتماما كبيراء ولا يتفادى أحادية الرؤية؛ ومع‎ 

ذلك ربما يمثل هذا النمودج أكثر توصيفات علم السرد للنص السردي تعقيدا وطموحاء 
ويمكننا أن نلخص هذا التوصيف كما يلي: على أعم ('أعمق') مستوى. يمثل أي نص 
سردي تحول حالة معينة إلى عكسها أو ضدها. وعلى مستوى أكثر خصوصية ('أكثر 
ضحالة"). يمكن تحقيق التحول الكلي الممثل (أي البرنامج السردي الأساسي) من خلال 
مجموعة من التحولات الجزئية. وليست هناك حاجة إلا إلى ثلاث فئات من العناصر لتوليد 
كل السيناريوهات التحويلية الممكنهة.ء وهي: فئة الذات-الموضوع التي يشكلها طرفا الفعل 
الأساسيان في أي تحويلء فئة الفعل-الكينونة التي تحدد الأنماط الأساسية للروابط الحاصلة 
بين الذات والموضوع. أي الأنماط الأساسية للوحدات السردية:ء الفئة الشكلية -الوصفية التي 
تسمح بالتمييز بين الروابط البسيطة والمعقدة (على سبيل المثالء (س) تساوي (ص) إذا 
كانت (ن) بوصفها نقيضا ل(ص) تساوي (ن). كما تسمح بتوصيف الطرائق التي يمكن من 
خلالها جعل الروابط البسيطة روابط معقدة. يمكن أن تتحد الذات بالموضوع أو تفترق عنه 
( (س) مع (ص) أو ليس معه؛ (س) يمتلك (ص) أو لا يمتلكه): ويمكن أن تتصارع الذات 
مع ذات مضادة أو غريم. وتبدأ رحلة بحثها بناء على توجيه من مرسل (طرف من أطراف 
الفعل يتمثل دوره في ضمان القيم وتوصيلهاء ويمكن أن يدخل في صراع مع مرسل ضد 
22041-067)؛ وتقوم الذات بأفعالها لصالح مستقبل: وتمر باختبار أو أكثر (في الترسيمة 
السردية المعتمدة. هناك اختبار تأهيل يؤدي إلى اكتساب كفاءة معينة» وهناك اختبار أساسي 
يؤدي إلى نيل الموضوع. وهناك اختبار تعظيمي يؤدي إلى الاعتراف بالذات من قبل 
المجموع). وتسير الذات على درب معين يتم تحديده في إطار المواقع الشكلية التي يمكن أن 
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تشغلها هذه الدات (في المخطط السردي المعياري. تكتسب الذات صفتها كذات من خلال 
المرسل. وتتأهل من خلال اتحاد الرغبة والقوة والمعرفة والواجب. ويتم تحققها كذات قائمة 
بدورهاء ويتم الاعتراف بها كذات قائمة بدورهاء وتتم مكافأتها). وعلى مستوى أكثر 
خصوصية بكثير (المستوى 'السطحي' الذي يتجلى من خلال وسيلة سيميوطيقية معينة: 
لغويةء تصويرية؛ ... إلخ). يتم تفعيل أطراف الفعل (أي يكتسبون صفة الفاعلين)؛ وتكتسب 
الوحدات السردية أبعادها الزمانية والمكانية: ويتم إضفاء الطابع المضموني على البرنامج 
السردي (يتناول أفكارا 'معرفية:: الحرية؛ البهجة, الحزن. ... وهلم جرا)ء ويتم تجسيد هذا 
البرنامج السردي (يوضح ذلك هذه الأفكار من خلال استحضار عناصر عديدة من العالم 
'الواقعي'). 

إذا كان جريماس قد أخذ على نموذج بروب الوظيفي أنه ليس تجريديًا بما فيه 
الكفاية وأنه لم يستوف حقه من التنظيرء فإن بريمون 8+6532000 شكك في مفهوم البنية 
السرديه ذاته الذي أورده بروب في كتابه ' مورفولوجيا الحكاية الشعبية '. فلاحظ بريمون 
أنه عند كل نقطة من النص السردي. هناك طرائق مختلفة يمكن أن تتقدم بها القصة. ولابد 
على أي وصف بنيوي يوفي النص السردي حقه أن يراعي هذه الحقيقةء بيد أن زعم بروب 
أن الوظائف تتبع النظام نفسه على الدوام يجعل ذلك مستحيلاً. بين بريمون في أعماله 
المختلفة مثل 'الرسالة' و المنطق' و منطق النص السردي /اء6ج باك #ناوزعم: أن هناك 
ثلاث مراحل في عرض أية عملية : )١(‏ الخائلية (موقف يفتح إمكانية)؛ (؟) تحقق أو عدم 
تحقق هذه الإمكانية؛ الإنجاز أو عدم الإنجاز. وهو يرى أن الوحدة السردية الأساسية عبارة 
عن تتابع أولي أو ثلاثية من الوظائف تناظر هذه المراحل الثلاث: 

الخائلية [ > عم هتحقق (7*7 عمملإتجار 

وإذا تحدثنا بطريقة أكثر خصوصية:. نقول إن ثلاثية معينة يمكن أن تتكون من 
تذالة» تدخل البطل: نجاح:'. بينما يمكن أن تتكون ثلاثية أخرى من تذالة: تدخل البطل, 
فشل". في ثلاثية معينة؛ تفترض الفترة اللاحقة فترة سابقة: لا يتدخل البطل - على سبيل 
المثال- إلا إذا كانت هناك نذالة؛ ولا يوجد نجاح إلا إذا كان هناك تدخل. من الجهة الأخرى. 
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الفترة السابقة تقدم بديلا مترتبا عليها (وذلك يبرز الخيارات التي يتم القيام بها عبر المسار 
السردي): النذالة قد تؤدي إلى تدخل البطل. وقد لا تؤدي إلى دلك. وتدخل البطل قد يؤدي 
إلى النجاح أو إلى الفشل. ويمكن للثلاثيات أن تنضم - على سبيل المثال عن طريق 
التسلسل (نهاية إحداها بداية ثلاثية أخرى) أو الطمر (إحداها مطمورة داخل الأخرى) - 
لإحداث متتاليات أكثر تعقيدا. طور بريمون أيضا تصنيفا متشابكا للأدوار يقوم على تمييز 
أساسي بين المفعول بهم (من يتأثرون بالعمليات ويمثلون الضحايا أو المنتفعين) والفاعلين 
(الذين يبادرون بالعمليات ويؤثرون على المفعول بهمء أو يعدلون موقفهمء أو يحافظون 
عليه). 


صاغ بريمون نموذجه للبنية السردية وفقا لمنطق الحدث. وصاغ تودوروف نموذجه 
وفقا للنحو. ففي كتابه المبكر ' الآأدب والدلالة * 10لهءة نامع اد أه 41176ه :6 الغركء استخدم 
تودوروف ترسيمة التناظر 506156 [هنفع8003010 عند ليفي شتراوس ليقوم بتوصيف 
الحبكةء وتوصل إلى أن هذه الترسيمة أنتجت أوصافا تجريدية للغاية واعتباطية في العادة. 
وفي كتابه ' نحو حكايات الليالي العشر '. طور نحوا لتفسير (جوانب أساسية من) حكايات 
بوكاشيو 803010 ووضع أساسا لعلم السرد. وميز تودوروف بين ثلاثة أبعاد في النص 
السردي: البعد التركيبي (الروابط الكائنة بين الوحدات السردية).؛ البعد الدلالي (المضمون أو 
العالم الممثل أو العالم المستحضر)ء والبعد اللفظي (الجمل التي يتكون منها النص). وقرر: 
مثل بروبء أن يتناول البعد التركيبي في الأساس (حيث يعد هذا البعد من وجهة نظره أكثر 
الأبعاد أساسية وأكثرها ارتباطا بالسرد). إن الوحدات التركيبية الأولية تتمثل في الجمل 
الإخبارية (العبارات السردية الخاصة بالأحداث). وتندمج في متتاليات (أو مكونات سردية 
صغرى) تشكل بدورها متتاليات أكبر. ومكوناتها الأولية عبارة عن أسماء الأعلام (الفاعلون 
أو الشخصيات). النعوت (السمات). والأفعال (الأعمال). ومن منظور بنية الحبكة؛ لا تمتلك 
أسماء الأعلام خصائص أصيلة وتقترن ب(أي عدد من ) السمات أو الأعمالء والنعوت 
تشمل الحالات (على سبيل المثال» سعيد/ تعيس).ء السمات (فضائل أو أخطاء)ء والأوضاع 
(على سبيل المثال. ذكر / أنثى)؛ أما بالنسبة للأفعالء فهي تشمل ثلاثة أنواع رئيسية: أن 
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يعدّل موقفاء أن يرتكب عملا شائناء أن يعاقب. إن النحو الخبري عند تودوروف يشترط أن 
أي خبر سيتخذ صيغة من عدة صيغ: الصيغة الإخبارية (ما حدث)؛ صيغة الوجوب (ما يجب 
حدوثه؛ وفقا للإرادة الاجتماعية الجمعية): صيغة التمني (ما تود الشخصيات حدوثه)؛ صيغة 
الشرط (إذا فعلت (أ)؛ سأفعل (ب). صيغة التنبؤ (إذا حدث (أ)؛ سيحدث (ب)؛ وصيغة التوهم 
(الإدراك الذاتي والخاطئ لشخصية أو أخرى). 

قدم تودوروف في أعماله اللاحقة (في مقالته 'التحولات' 0-02)1005]وصة”) 5ع.آا 
على سبيل المثال) مفهوما مهما. وهو التحولء لتفسير الروابط الجدولية في النص السردي: 
التحول عبارة عن علاقة حاصلة بين جملتين إخباريتين تشتركان في الخبر نفسه (خ)» 
ويمكن أن يكون بسيطا (في إحدى الجمل الإخبارية. يقوم عامل - من عوامل هيئة الكلام: 
النفي؛: ... إلخ - بتحوير (خ): '(س) يشرب زجاجة بيرة يوميا ' -> '(س) لا يشرب زجاجة 
بيرة يوميا') أو يكون مركبا (في إحدى الجمل الإخبارية؛ يتم تحميل خبر على (خ): '(س) 
يشرب زجاجة بيرة يوميًا ' + '(س) [أو (ص]] يقول إن (س) يشرب زجاجة بيرة يوميًا '). 
وحتى تكتمل المتتالية السردية: لابد أن تشمل جملتين إخباريتين متميزتين في علاقة 

لم يكن نحو تودوروف قويًا بما فيه الكفاية (على سبيل المثال. ثبت أنه عاجز على 
توصيف حكايات معينة في مجموعة بوكاشيو توصيفا كافيًا). كما أنه لم يكن مقنعًا في كل 
الحالات (على سبيل المثال»ء ليس واضحا لما لا يمكن إدراج "أن يرتكب عملاً شائنا ' أو 'أن 
يعاقب' تحت 'أن يعدّل موقفا"). ولكن هذا النحو وضع يده على عدد من القواعد المطردة في 
حكايات الليالي العشر. والأهم من ذلك أوضح وجوب قيام علم السرد بوضع نحو للنص 
السرديء مثلما يهدف علم اللغة إلى وضع نحو للغة. ومن هذه الزاوية؛» كان تودوروف 
مصدر إلهام للعديدين من علماء السرد ( انظر على سبيل المثال؛ تون فان ديك ده دداء15 
از وكتابه 'بعض جوائب' ىئءءمء4, 50716 ومقالته "الأبنية السردية الكبرى" 7212120156 
15 ]111210-5! جير الد برنس م28:12 [21رع2) وكتابه ' نحو القصص 117 | ا لخر 
65 /0 ومقالته 'جوائنب نحو' 9222321127,ع 2 01 4572645؛ توماس بافيل وكتابيه 
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'التركيب السردي"' ‏ 110778116 5(11/816 دآ و ' شعرية الحبكة' اواط إه 60611 7/:6؛ 
جيرار جينو 26201) 26121)0) وكتابيه “عناصر السرديات كع ]م نمم" إه 11617175 
و ' النحو والنص السردي " 764 ا© ©2761717:1)). 

في مقالته 'مقدمة [في التحليل البنيوي للنص السردي]". اعتمد بارت على أعمال 
تودوروف وبريمون وجريماس. وجمع. مثل جريماس. بين التحليل التركيبي وتحليل 
العلاقات الجدولية. وفصل بارت ثلاثة مستويات تترابط ترابطا هرميًا في النص السردي. 
يتعلق اثنان منها بالمادة المروية أو القصة (مستوى الوظائف ومستوى الأحهداث). بينما 
يتعلق المستوى الآخر بفعل السرد أو الخطاب (مستوى السرد). وميز بارت بين نوعين من 
العناصر الوظيفية (الوحدات السردية الصغرى التي ترتبط بالوحدات الأخرى ارتباطا تتابعيًا 
أو تبادليا): وهما الوظائف بالمعنى الدقيق. والمؤشرات. ويشمل كل نوع في حد ذاته 
نوعين من الوحدات. والوظائف بالمعنى الدقيق. التي ترتبط بالوحدات الأخرى من خلال 
التنابع والترتبء تشمل وظائف أصلية (أي ألباب. أو نوياتء أو وحدات لازمة لزومًا منطقيًا للحدث 
السرديء ولا يمكن حذفها بدون القضاء على التماسك السببي الزمني لهدا الحدث). وتشمل 
كذلك عوامل الحفز 20217565© (وهي لا تشكل مفصلا 200 جوهريا من مفاصل الحدث. 
فهي وحدات تملا الفراغ السردي بين المفاصلء ولا يؤدي حذفها إلى القضاء على تماسك 
الحدث السردي). أما بالنسبة للمؤشرات. التي تتضمن علاقات استعارية - وليست علاقات 
كنائية - وبالتالي ترتبط بوحدات أخرى على المحور الإحلالي وليس على المحور 
التركيبي: فتشمل المؤشرات بالمعنى الدقيق (التي تشير إلى جوء أو فلسفةء أو شعورء أو 
سمة شخصية. وتنتج المعنى بطريقة مضمرة).س وتشمل أيضا المُخبرات 1010522215 
(التي تقدم معلومات صريحة عن الزمان والمكان الممثلين). وتكتسب العناصر الوظيفية 
معناها "النهائي' مادامت أدرجت بشكل تكاملي على مستوى الحدث. أي أدرجت تحت خط 
حدث طرف محدد من أطراف الفعل (على سبيل المثالء بحث الذات). وتكتسب الأحداث 
بدورها معناها 'النهائي' على مستوى السرد (حكي خطوط الحدث العديدة وتنظيمها وتقييمها 
في النص السردي). 
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لم تخل مقالة بارت من نقاط الضعف. على سبيل المثال: كانت مناقشته لمستوى 
السرد. بتمييزها بين الصيغة الشخصية - وهي صيغة يكون فيها الموقف [الذهني] (مثل) 
موقف ضمير المتكلم أو أنا' - والصيغة اللاشخصية؛. مناقشة عاجلة ومشوشة. ومع ذلك 
تتميز هذه المقالهة ببعض السمات اللافتة. فلقد قدمت نموذجا كليا للتحليل السردي. وراعت 
العناصر "اللاسردية' (بيئات الحدث. الموضوعات. وأجواء الحدث). كما راعت العناصر 
السردية بالمعنى الدقيق (مجريات عالم النص السردي, الأحداث)؛ وقدمت منطلقات مفيدة 
لتصنيف النصوص السردية (على سبيل المثال؛ روايات المغامرات تهيمن عليها العناصر 
الوظيفية2» في حين تهيمن العناصر المؤشرة على الرواية النفسية). ولكن بعد نشر هذه 
المقالة بسنوات قلائل. تخلى بارت ذاته في كتابه س/زر 5/7. )١5370(‏ عن محاولته لتطوير 
علم للنص السردي ووصف اللسان السردي؛ إذ رأى أنها مشروع محدود الإمكانات؛ ويفتقر 
للمصداقيه. وعاجز عن الإلمام باختلاف النص وقيمته. يعتبر كتاب س/زر في الغالب كتابا ما 
بعد بنيوي وليس كتابا بنيويًا: في مقالته الشهيرة كتابة قراءة' م20188ء5 2 04 عمنام؟, 
لرواية 'سارازين' ©«زكهة»:52 الصغيرة لبلزاك ©283123: يصف بارت هذا النص بأنه 
إمكانيات بنائية إنتاجية؛ وليس منتجا مكتمل البناءء ولا يعتبر هذه الرواية القصيرة شينا 
متجانسا تم تشكيله بصورة نهائيةء بل يعتبرها مادة منتجة للمعنى ومتغايرة: وتختلف عن 
نفسها [في القراءات المختلفة]. وبرغم كل ذلك. يمثل القدر الأكبر من كتاب س/ز - خاصة 
الطريقة التي يكون بها للنصوص معنىء وإثبات أن “سارازين' (أو أي نص سردي آخر) 
تمكن قراءتها في إطار مجموعة من الشفرات - تطويرا لمقالته 'مقدمة في التحليل البنيوي 
للنص السردي" )١55(‏ (وصف بناء الحبكة 158)مىءع0 عغء:نده:م - على سبيل 
المثال - يشبه التحليل الوظيفي. ووصف الشخصيات في إطار الدوال الصغرى 561210 
2220 يشبه تحليل المؤشرات). في الواقع. كان كتاب س/زء ومازال يمثل 
منهلا مهما لعلماء السرد منذ ظهوره حتى الآن (انظر. كتاب سيمور شاتمان 513011 
12 '" القصه والخطاب ' 6:«:امء::(1 874 50 وكتاب برنس ' علم السرد ' 
رع 0101010 ). 
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علم السرد: الخطاب 

بالرغعم من أن قدرًا كبيرا من الأعمال الخاصة بعلم السرد مكرس لدراسة المادة 
المسرودة بدلا من فعل السرد.ء ويصف النص السردي على ضونها في المقام الأول» فإن 
بعض علماء السرد اعتبروا النص السردي طريقة للعرض (اللفظي) في الأساس (أي سرد 
الأحداث بواسطة راو في مقابل تمثيلها على خشبه المسرح على سبيل المثال)؛ وعرفوا 
مهمتهم بأنها دراسة الخطاب السرديء لا دراسة القصة. وكان وراءهم تراث يتكنون عليه: 
يرجع التقابل بين الحكي وؤ5ععع41 والمحاكاة. أي الحكي والتمثيل: الملحمة والدراماء النص 
السردي والمسرح. إلى عهد أفلاطون وأرسطوء ومازال شائعًا جذا حتى الان. أضف إلى 
ذلك أنهم يمكنهم أن يقولوا بأن التركيز على المادة المسرودة وبنيتها يؤدي إلى الفشل في 
تفسير الطرائق العديدة التي يمكن أن تروى بها مجموعة الأحداث نفسها (قارن 'ماري أكلت 
قبل أن تنام'. و 'ماري نامت بعد أن أكلت'). أخيراء عند عكوفهم على القيام بمهمتهم. 
تمكنوا من الإفادة من الأعمال الثاقبة عن السرد الأدبي التي كان بعض النقاد قد كتبوها 
بالفعل. 


ربما كان جينيت ألمع ممثل لهذا الاتجاه المهم في علم السرد. ففي مقالته 'خطاب 
النص السردي" )ع6 دال 181560115 )١9177(‏ وفي كتابه ' الخطاب الجديد للنص السردي 
مونل :1ه 30::«6 (95489١)ء‏ ميز جينيت بين النص السرديء والقصة التي يرويهاء 
ومقام فعل السرد (فعل السرد المنتج - كما هو مدون في النص - والسياق الذي يتم فيه 
هذا الفعل). وبعد أن صرف جينيت النظر عن مستوى القصة بالمعنى الدقيق (مستوى 
الموجودات والأحداث التي تشكل المادة المروية)ء ركز على ثلاث مجموعات من العلاقات: 
العلاقة بين النص السردي والقصة. والعلاقة بين النص السردي ومقام فعل السردء والعلاقة 
بين القصة ومقام فعل السرد. بمعنى أكثر تحديذاء بحث جينيت في قضايا الزمن النحوي (أي 
مجموعة العلاقات الزمانية بين المواقف والأحداث المسرودة وسردها). الصيغفه (مجموعة 
من الكيفيات التي تنظم المعلومات السردية). والصرت (مجموعة العلامات التي تميز مقام 
فعل السرد وتحكم علاقاته بالنص السردي والقصة). وبحث على وجه الدقة في الروابط بين 
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الترتيب الذي (يُعتقد أن ) الأحداث حدثت وفقهء والترتيب الذي قدمت به. والروابط بين مدة 
المادة المروية وطول النص السرديء والروابط بين عدد مرات وقوع الحدث وعدد المرات 
التي ذكر فيهاء وبحث في التبنيرات أو وجهات النظر التي يمكن من خلالها تقديم المادة 
المروية. وفي الأنواع الأساسية لتوسط الراويء وفي الطرائق الأساسية لتصوير أفكار 
الشخصيات أو أقوالها. ودرس (الملامح المميزة للرواة والمروي عليهم - من يروي عليهم 
الراوي - والمقامات السردية. 


ألهمت مناقشة جينيت الرائعة للخطاب السردي - التي قامت جزئيا على دراسات 
سابقة (لامير ت 61ر1 فيما يخص الترتيب الزمني. وجنتر مولر «»1111 ع«عط)من© 
بالنسية للمدة. وكلينث بروكس 15ل8:00 0162041 وروبرت بن وارين ممعم #رءاومجع 
دع د١١‏ فيما يتعلق بوجهة النظر). والتي كانت متزامنة مع أعمال مثل دراسة جان روسيه 
)101155 632[ عن السرد بضمير المتكلم أو برنس عن طبيعة المروي عليه ووظيفته - 
العديد من علماء السرد للقيام بمزيد من البحث في الموضوعات التي بحثوا فيها ولتطوير 
تناولهم لهذه الموضوعات (قارن. ميك بال 821 ععاء541 أو بيير فيتو عدداه)1/١‏ عممءنط عن 
التبئير. وتشاتمان 012653208) عن السرعة السردية). في الواقع: ثبت أن مقالته 'خطاب 
النص السردي". التي كانت أيضا بمثابة تحليل من وجهة علم السرد لرواية برووست 
أ5ن5701 بُحثا عن الزمن المفقود' هال6م 5م161 416 76211626116 14 4. مقالة نموذجية 
لدرجة أن قاموس لاروس الكبير فى اللفة الفرئسية مناع1:ها 16 06 عوونام ها 10م 
16 وقاموس روبير الكبير 106:1 27674 اعتبرا عام ١1377‏ هو العام الذي ظهر 
فيه مصطلح “علم السرد".!؛) 


يؤدي تعريف النص السردي وفقا لطريقة عرضه (والتوكيد على دور الراوي) بدلا 
من تعريفه وفقا لموضوعه (الأحداث) إلى إهمال القصص التي بدون راو. علاوة على أن 
ذلك يتجاهل الحقيقة الماثلة في أن القصة أيضا هي التي تصنع النص التبوذدئ أيًا كان. 
ويعتبر عدد من علماء السرد كلا من المادة المروية وفعل السرد مناسبين للنص السردي 


(5) 91-110 يمرم ا جعرغ 1 رمك" مون ]ا عسمدتل أخنله")-ناك ناكل ع5 
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ولدراسة إمكاناته. على سبيل المثال. حاول تشاتمان في كتابه القصة والخطاب' ؛ وبرنس 
في كتابه ' علم السرد' . وجان ميشيل أدم 40218 ا6ط©111-:3621 في كتابه النص ع/نزء؛ 6.] 
أن يُحدثوا تكاملا بين دراسة ما يتم سرده والطريقة التئ يتم سرده بها؛ ونماذج النص 
السردي التي تسير على نهج جريماس في الاونة الأخيرة. بها متسع لجوانب الخطاب 
وللقصة في أن (انظر كتاب علم السرد 6:ع7/47704010 لهينو 11622011). ويمكن القول بان 
علم السرد 'المعمم' أو 'المختلط' هذاء كما يطلق عليه ميشيل ماتيو كولا |0116 
25- 7121111601 في مقالته "تخوم علم السرد' 5ع5002]18: يناظر العلم الذي أو حى به 
بارت في مقالته مقدمة في التحليل البنيوي للنص السردي'. ويمكن القول أيضا بأنه يتطابق 
مع المجال الحالي لنشاط علم السرد. 
إنجازات علم السرد 
ربما كان مجال الخطاب السردي هو الذي خضع لبحث شامل على يد علماء السرد. 

فلقد وصف جينيت وكذلك تودوروف وبال وتشاتمان وشلوميث ريمون كنان ‏ طاغندصهاطاك 
مدمء؟1-مهسدورن2 وآخرون الترتيبات الزمنية التي يمكن للنص السردي أن يتبعها. 
والاختلافات الزمنية 382708165 (الاسترجاع والاستقدام) التي يمكن أن يظهرهاء وبنيات 
تعذر التحديد الزمني 5ع:دد؛4ءعنا”)؟ 20:21 (غير المذكور زمنها) التي يمكن أن يتسع لها. 
علاوة على أنهم وصفوا السرعة السردية ومعدلاتها المعتمدة: 

الحذف: لا يوجد في النص جزء يناظر أو يمثل أحداث ملائمة استغرقت 

بعض الوقت. ويمكن القول بأن النص السردي بلغ سرعة لانهائية. 
الموجز: جزء قصير نسبيا من النص يناظر زمنا مسروذا طويلا نسبيًا. 
المشهد: يوجد نوع من التكافؤ البسيط بين طول النص ومدة المادة 
المروية. 


الإطالة: جزء طويل نسبيًا من النص يناظر زمنا مسرودا قصيرا نسبيا. 
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الوقفة: توجد إطالة في النص السردي لا يناظرها انقضاء في الزمن 
المسرودء ويمكن القول بأن النص السردي توقف. 
كما بحث هؤلاء العلماء في التواتر السردي: 
النص السردي الأحادي: أسرد مرة واحدة ما حدث مرة واحدة. 
النص السردي التكراري: أسرد أكثر من مرة ما حدث مرة واحدة. 
النص السردي الاختزالي: أسرد مرة واحدة ما حدث أكثر من مرة. 
وبحثوا في المسافة السردية (مدى توسط الراوي) والمنظور السردي (الموقع 
الإدراكي أو التصوري الذي يتم منه تصوير الأحداث المروية): التبئير الصفريء. ويحدث 
عندما يتم تقديم القصة من موقع غير محدد ولا سبيل إلى تعيين موضعه:. والتبئير الداخلي 
يحدث عندما يتم تقديم القصة من خلال معرفة أو مشاعر أو إدركات شخصية واحدة أو عدة 
شخصيات مختلفة: والتبئير الخارجي يحدث عندما يتم تقديم القصة من خلال نقطة بؤرية 
في عالم الأحداث المرويةء إلا أن هذه النقطة تقع خارج أية شخصية من الشخصيات. 
ودرسوا أنماط الكلام التي يمكن أن يتبناها النص لكي يورد لنا أقوال الشخصيات وأفكارها: 
وهي الكلام الذي اصطبغ بالصبغة السردية عندما يتم تمثيل هذه الأقوال والأفكار بلغة تنتمي 
للراوي باعتبارها أفعالا مثل أية أفعال أخرىء والكلام غير المباشر التعييني عندما يتم 
إدراجه إدراجا تكامليا في مجموعة أخرى من الكلمات أو الأفكار وتقترن به عبارة تعيينية 
مل 'قال/قالت". ويتم إيرادها بأمانة قد تقل أو تكثر. والكلام غير المباشر الحر الذي لا 
يتضمن عبارة تعيينيةء ويحوي داخله سمات ممتزجة لحدثي قول (كلام الراوي وكلام 
الشخصية). وأسلوبينء ولغتينء وصوتين ونظامي دلالة وأحكام قيمة. والكلام المباشر 
التعييني عندما يتم تقديم كلمات الشخصية أو أفكارها كما قالتها هذه الشخصية بالضبط. 
ويتم إيرادها بعبارة تعيينية: والكلام المباشر الحر عندما تظهر مثل هذه الكلمات أو الأفكار 
دون أي تقديم أو توسط أو وصاية من جانب الراوي. ودرس هؤلاء العلماء أيضا أنواع 
السرد الكبرى وطرائق الجمع بينها: وهي السرد اللاحق الذي يلي الأحداث المروية زمنياء 
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ويميز النص السردي "الكلاسي أو "التقليدي". والسرد السابق الذي يسبق هذه الأحداث 
زمنياء كما في النص السردي التنبؤيء. والسرد المتواقت الذي يتم في وقت وقوع الأحداث 
نفسه ؛ والسرد المتداخل الدي يقع زمنيا بين لحظتين من لحظات الحدث المعروض. ويميز 
النصوص السردية التراسلية واليوميات. ويمكن ربط فعلي السرد المختلفين من خلال 
الوصل البسيط. أو من خلال طمر أحدهما في الآخرء. أو تعاقب عناصر من أحدهما مع 
عناصر من الاخر. وقام هؤلاء العلماء أيضا بالبحث في مجموعة العلاقات الكائنة بين 
الراوي والمروي عليه والقصه المروية: ففي النص السردي المكتوب بضمير المتكلم . 
يكون الراوي شخصية مهمة بدرجة أو بأخرى في القصةء وفي النص السردي المكتوب 

بضمير الغائب. ليس الراوي شخصيهة. وفي النص السردي المكتوب بضمير المخاطب يكون 
يل قن لاه وأخيراء حدد هؤلاء العلماء العلامات التي ته تشير إلى الراوي 
(الذي قد يكون ظاهراء ملما بموضوعهء. موثوقا به. واعيًا بذاته»ء بدرجات متفاوتة) 
والمروي عليهء ووصفوا وظائف كل منهما والمسافات الممكنة - الزمانية؛ اللغوية. 
الفكرية. ... إلخ - بينهماء وكذلك المسافات التي تفصلهما عن الشخصيات والأحداث في القصة. 

د ا ودر لافتة. على سبيل المثال: بحث علماء 
السرد فى المكونات الصغرى للمادة المروية (أي الأحداث الموجهة نحو هدف ومجرد 
المجريات: والحالات والعمليات): واتبعوا ملاحظات بارت (والشكلانيين الروس) الثاقبة 
فميزوا بين المكونات اللازمة لتماسك القصة والمكونات غير اللازمة لذلك. ودرسوا العلاقات 
(التركيبيةء الإحلالية. الزمكانيةء المنطقية. المضمونيةء الوظيفيةء التحويلية) بين الوحدات 
الصغرى. ولفتوا الانتباه إلى الاليات الكامنهة وراء الإدهاش السردي والتشويق السردي. 
وأظهروا أيضا أنه يمكن القول بأن المتتاليات السردية تتكون من سلسلة من المكونات 
الصغفرى التي يعتبر آخر مكون فيها زمنيا تكرارا (جزنيا) أو تحويلا لأولهاء وأثبتوا أنه 
يمكن القول بأن المتتاليات الأكثر تعقيذا تنتج من ربط متتاليات أكثر بساطة من خلال 
عمليات مثل الوصل والطمر والتعاقب. وبالإضافة إلى أنهم أظهروا أن المواقف والأحداث. 
والحالات أو العمليات. والحوادث أو المجريات يمكن تجميعها في فئات (وظيفية) أساسية. وأن 
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المشاركين فيها يمكن تصنيفهم وفقا للأدوار (الخاصة بأطراف فعل السرد والموضوعات). 
بحث هؤلاء العلماء أيضا في طبيعة الشخصيات وبيئات الحدث والتقنيات العديدة التي يتم 
من خلالها تشكيلها ووصفها [الشخصيات والبيئات والتقنيات]. فعلى سبيل المثال؛ يمكن أن 
تكون الشخصيات بارزة نصيا بدرجة أو بأخرى.ء حركية أو ثابتة: متسقة أو متضاربة. 
وبسيطة وثنائية الأبعاد. ويمكن التكهن بسلوكها إلى حد كبير أو مركبة ومتعددة الأبعاد 
وقادرة على القيام بتصرفات مدهشة؛ وهذه الشخصيات قابلة للتصنيف لا وفقا لتمشيها مع 
الأنماط المعيارية (المتفاخر. الزوج المخدوع. المرأة المهلكة) أو توافقها مع مجالات حدث 
معينة فحسب. بل يمكن تصنيفها أيضا وفقا لأفعالهاء أو كلماتهاء أو مشاعرهاء أو 
مظهرهاء وهلم جرا. ويمكن التعبير عن سماتها بطريقة مباشرة موثوق بها (على سبيل 
المثال» في عرض مصمم بطريقة مميزة) أو تبينها من سلوكها (الذهني. والعاطفي. 
والمادي). أما بالنسبة لبيئات الحدث. فيمكن أن تكون هي أيضا مهمة أو لا شأن لها من 
الوجهة النصية. متسقة أو غير متسقة. غامضة أو محددة بدقة. نمطية أو متفردةء: وقد 
تكون أيضا نفعية (تلعب دورا في الحدث). أو رمزية (ترمز لصراع سيجيءء. لمشاعر 
شخصية من الشخصيات).؛ أو 'واقعية' (ذكرت لمجرد 'أنها موجودة”. كما هو الحال): ويمكن 
تقديم ملامحها المكونة بطريقة ذاتية أو موضوعية؛. بطريقة تجاورية (يقال في هذه الحالة 
إن الوصف كائن) أو غير تجاورية؛ على نحو منظم (من اليسار إلى اليمين: من أعلى إلى 
أسفل» من الداخل إلى الخارج) أو على نحو غير منظم.!' وأخيراء حلل علماء السرد كيف 
أن القصة يمكن توصيفها بطريقة دلالية باعتبارها عالمًا يتكون من مجالات (مجموعات من 
'النقلات' أو الأحداث التي تتعلق بشخصية معينة. استلزمتها 'مشكلة” ماء وتمثل محاولة 
على طريق 'الحل'). وكل منها تحكمه صيغ مقيدة (فيما يتعلق بدرجة الإمكان من حيث 
الإمكان والضرورة والحدوث غ1)ءاد؛ درجة الصحة المعرفية 15468312[©: درجة حكم 
القيمة [2©ع221010: درجة الوجوب من حيث كونها ة أو فرضًا ع01602]1). وهذه 
القيود تحدد 'ما يحدث' بأن تؤسس ما هو كائن أو يمكن أن يكون في العالم الممثل. وتنظم 


(©) .لالت 510701 مانن رمال الللاصتائط ) معد عستااعد لصن تعان شيك أه جالنامععن تتنعرب اما متمد روجع 
تراص أن تقاعنأمعارن] لمن أمدمعمم عل .مصحلا «الناعمى 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية - ا ٠‏ 7 (نفه) 'علم السرد'. بقلم : جيراك برنسن 


معرفة الشخصيات. وتبين قيم هذه الشخصيات وواجباتها وأهدافهاء وتوجه بوجه عام 
مجرى الحدث الخاص بهذه الشخصيات (انظر على سبيل المثال» مقالة لوبومير دولزيل 
اع20162 “ندووطنر1 'علم الدلالة السردي". كتاب بافيل - شعرية الحبكة '. ومقالة ماري- 
لور رايان ص12 عناض.طآ-513:36 'بنية الإمكان' "عنااعناد لهلمط عط1"'). 

أما بالنسبة لتكامل دراسة القصة والخطاب. فاتبع في الغالب الاتجاه الذي أشارت 
إليه أعمال الشكلانيين الروس بالنسبة للعلاقة بين القصة" 2:14/ (مادة القصة الأساسية) 
والحبكة /6ج,رو: واتخذ هذا التكامل أحيانا شكل النحو (أو سلسلة من العبارات والصيغ التي 
تترابط من خلال مجموعة منظمة من القواعد). وفي النهاية: يمكن أن يتكون مثل هذا النحو 
من الأجزاء المترابطة التالية: )١(‏ مكون تركيبي من خلاله يقوم عدد محدود من القواعد 
بتوليد البنيات الكبرى والبنيات الصغرى لكل القصص والقصص فقط؛ (") مكون دلالي 
يفسر هذه البنيات (فيصف كلا من المعلومات السردية أو المضمون السردي فيما يتعلق 
بالبنيات الكبرى الكلية والبنيات الصغرى الجزئية)؛ (") مكون 'خطابي' من خلاله يشتغل 
عدد محدود من القواعد على البنيات التي تم تفسيرهاء ويوضح الخطاب السردي (نظام 
العرض. السرعة. التواترء وهلم جرا)؛ و(؛) مكون تداولي يحدد العوامل المعرفية 
والتواصلية الأساسية التي تؤثر على إنتاج مخرجات الأجزاء الثلاثة الأولى ومعالجتها 
وسرديتها. وهذه المكونات الأربعةء التي تشكل النحو السردي بمعناه الضيقء. سيتم التعبير 
عنها بمكون نصي يسمح بترجمة المعطيات النحوية المقدمة إلى وسيلة معينة (مثل اللغة 
الإنجليزية المكتوبة). 


6 ميز شكلو فسكي بين القصة 13لا!1] و الحبكة ])5[112©6: فيستخدم القصة بمعنى الأحداث الزمنية التي تشكل المادة الخاه 
للنص السردي. أي الترتيب الزمني للأحداث (كما يفترض أنها وقعت), ويستخدم الحبكة بمعنى الشكل الذي يمنعه 
الفنان للقصة. أي تمثيل تلك الأحداث في النص السردي كأن يعيد ترتيب التسلسل الزمني أو يقدم هذه الأحداث من 


زاوية معينة وهلم جراء؛ أي أن مصطلجت نط1 يساوي مصطلح 5011 ومصطلت 3 0 يساوي نتضكك- 
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1 ل(المترجم) 


موسوعة كمبربدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية - ٠4‏ 35 (ف5) أعلم السرد'. بقلم : جيرا برنس 
مب يي 2 ا تر ا ا ا ل ل ا ل 1 رك ا 5لا 


استجبة للانتقادات السي وجهت لعلم السرد 

بالرغم من الإنجازات التي حققها علم السرد. فإنه لم يكن في منأى عن النقدا"). 
وبعض هذا النقد - الموجه لتطلعات علم السرد التعميمية: وتحيزه العلمي: وصعوبة الجهاز 
الذي يحتاج إليه حتى عند تفسير أبسط النصوص السردية. و'النزعة الأفلاطونية الساذجة" 
(التي يفترض أنها) واضحة في تمييزه بين القصة والخطاب. والطابع الاختزالي لنماذجه - 
ليس قوياء خاصة إذا أخذنا في حسباننا عموميته وإمكان التكهن به وأحيانا تضليله. فأية 
إيماءة تعميمية يمكن أن "تقابلها' إيماءة مضادة تخصيصية أو تأريخية. وأي لجوء إلى 
الطبيعة يمكن أن يقابله” لجوء إلى الثقافة (إنه 'منعكس عالم وصف الثقافات البشرية": 
جماعة بشرية أو أخرىء أو نظام ماء أو ممارسة ماء تتضح دائمًا أنها مختلفة اختلاها 
جومريا). هذا بالإضافة إلى أنه إذا كان صحيحا أن الموقف التعميمي يمكن أن يؤدي 
بالمحلل إلى تجنب تحيزاته الشخصيه والتغاضي عن الاختلافات الموضعية المهمة؛ فصحيح 
أيضا أن الموقف التعميمي في علم السرد لا يفتقر إلى الأساس: ربما لا يعرف كل شخص 
كيف ينتج نصوصا سرديه 'جيدة". لكن (من الوجهة العملية) يعرف كل شخصء. في كل 
مجتمع بشري ورد في التاريخ والأنثروبولوجياء كيف ينتج نصوصا سرديةء ويكون ذلك في 
مرحلة مبكرة جذا من العمرء علاوة على أن كل شخص يميز النصوص السردية عن 
النصوص غير السرديةء. أي أن كل شخص لديه بعض التصورات الحدسيةء: أو يستدمج 
قواعد معينة في ذهنه. عما يشكل النص السردي وعما لا يشكل هذا النص. أضف إلى ذلك 
أن هناك اتفاقا ٠‏ في العادة : حول ما إذا كانت مجموعة معينة من العلامات تشكل نصا 
سرديا أو لاء وعادة ما ينتج الأشخاص ذوو الخلفيات الثقافية شديدة التباين نصوصا سردية 
متشابهة؛ بمعنى آخرء. يبدو أن كل شخص. إلى حد ما على الأقل. لديه التصورات الحدسية 
نفسها . أو يستدمج القواعد نفسها . الخاصة بطبيعة النتصوص السردية. 


(1) عمم// .ملتتمكة لاك 7ل ركع[ أن" ) جما .جتعطاتتدطا ) بع تلمع .ذعامنص3ا بعترمرمرز2 .طاموظ8 .مه عع5 
2009-2 يمرم كلو [جاتنا ع لالاتمنل"" .طاتمرك لله :دم سمم1ر 


موموعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلواما عد البنيوية - ٠10141‏ 7 (فد5) 'علم السرد'. بقلم : جيرالد برئنس 


بالمئلء يمكن أن يكون صحيحا أن افتتان علم السرد بالعلم: وبعلم اللغة على وجه 
الخصوص. مستمدا من إيمان مغال بالقوى التفسيرية للمصطلحات اللغوية والتشبث بمفاهيم 
وإجراءات تم التشكيك فيها وإزاحتها من 'العلم الأم (إشل علم اللغة تحت سطوة 
الاستراتيجيات البنيوية بعد أن هجر علم اللغة هذه الاستراتيجيات). ولكن إذا أخذنا كل شيء 
في الاعتبار. نجد أن محاكاة علم اللغة وحرصه العلمي على القوة المفاهيمية والإتقان 
المنهجي ثبتت جدواها في علم السرد. على أي حال: وجهت الاتهامات بالنزعة العلمية إلسى 
عدد من العلوم الإنسانية التي تتوخى الوضوح والمنهجية وتمثل تحديًا (ممكنا) ل 'العلوم' 
أو 'اللاعلوم". وفي هذه الحالة» يتم الاستنجاد بالتاريخ بمفهومه العام؛. والنص بمفهومه 
العام. والأعمال التي تتمخض عنها العبقرية: والإبداع الفريدء والجوانب التي تفوق الوصف 
في أية تجربة. وخصوصية أي حدث. والتربية الحسنةء والنوق الرفيع. بالطبعء لا يتمثئل 
الموضوع الذي يشتغل عليه علم السرد في "الإبداع', أو 'التجربة. أو 'الذوق الرفيع. بل 
في النص السردي. 

بالنسبة لتهمتي الصعوبة والنزعة الأفلاطونيةء ربما يكفينا أن نلاحظ أنه حتى أبسط 
النصوص السردية قد تكون بالغة التعقيد (مثلما الحال في العديد من الأشياء 'البسيطة): وأن 
قلة من علماء السردء إن كان أحد منهم على الإطلاق»: يعتقدون أن القصص توجد قبل 
الخطاب والنص وبمعزل عنهما (أن نقول - على سبيل المثال - إن نصين سرديين مختلفين 
- أحدهما إنجليزي والآخر فرنسي - يسردان القصة نفسها لا يتضمن بأي حال من الأحول 
أن النص الثاني يوجد: أو يمكن أن 'يوجدء أحيانا من تلقاء نفسه). 

أخيراء الحجة القائلة بأن نماذج علم السرد اختزاليةء وأنها تفشل في توصيف العديد 
من الجوانب (المهمة) في النصوص السردية حجة لا تلم بالحقيقة المائلة في أن الخريطة 
ليست الحدود الجغرافية. وأن النموذج ليس الشيء ذاته. والأهم من ذلكء لا تلم هذه الحجة 
بالحقيقة التي مؤداها أن علم السرد ليس نظرية للنص السردي بقدر ما هو نظرية للنص 
السردي بصفته نصا سرديا: إنه يحاول أن يفسر كل النصوص السردية والنصوص السردية 
فقط في حدود كونها نصا سرديا. في الواقع: أوضح علماء السرد مرارا أن هناك أكثر من 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية الو ما بعد البنهوية - ٠‏ 11 (ف©) علم السرد'. بقلم : جيرالد برنس 
للبببب7بيب 2-2 ا ا تير ير تر ا ا ل ا ا ل اد 


مجرد نص سردي داخل النص السردي داته ( ففيه على سبيل المثال: الدهاءء والرثاء. 
والقوة الفلسفية. واللمحات النفسية). وأنهم يهتمون على وجه الخصوص بوضع أيديهم 
على تلك العناصر النصية الخاصة بالنص السردي أو المميزة له. 

ظهرت بعض الانتقادات الموجهة لعلم السرد أكثر لذاعة وأكثر استفزازا (انظر كتاب 
بيتر بروكس 1800!5 “ماع قراءة ع160011 وكتاب روس تشامبرز ودع طصو© وو1+0 
القصهة «,5/0). على سبيل المثالء هناك من يذهب إلى أن نماذج علم السرد جامدة للغاية 
وعاجزة عن وصف المحرك الذي يدفع النص السردي للأمام نحو غايته.» أي القوى 
المحركة التي تحدد شكله. مما لا شك فيه أن ليفي شتراوس. نظرًا لاهتمامه بالمنطق 
اللازمني للأسطورة. لم يول اهتماما كبيرًا بالتنظيم التركيبي والحركة التركيبية للنص 
السرديء. وأن التحليلات التي تحذو حذو جريماس اعتبرت البنية السردية العميقة بنية 
لازمنية» وأن النموذج البروبي الثري بنسق وظائفه الثابتة كان جامداء وأن أوجه النحو 
السردي ركزت باطراد على عزل وحدات القصة الصغرى وطرائق دمجها وليس على حركية 
تشكلات القصة. من الجهة الأخرى. يمكننا أن نبين أن ليفي شتراوس لم يكن قط (ولم يزعم 
أبدًا) أنه عالم سرد. وأن القدر الأكبر من علم السرد تطور بعيذا عن الإطار الجريماسي. 
وأن بريمون انتقد في وقت مبكر جذا الجوانب الجامدة من كتاب بروب مورفولوجيا الحكاية 
الشعبية (قارن مقالته 'الرسالة')2 وأن نموذجه [يريمون] للمادة المروية أبرز المنطق 
التقدمي للقصص. علاوة على أن المحاولات التي بذلت في الآونة الأخيرة لتوصيف بنية 
القصة اهتمت اهتماما جليا ببعدها الحركي. على سبيل المثالء: يؤكد كتاب بافيل شسعرية 
الحبكة على أولوية الحدث والتحول. ويصف الملامح العامة لنسق الطاقات والتوترات 
والمقاومات الذي تشكله الحبكة. بالمثل. تقدم مقالة رايان "النصوص السردية المطمرة" 
نموذجا يستلهم الذكاء الاصطناعي يحاول أن يدمج لحظات التشويق والإدهاشء والتقديم 
والتأخير. والخداعء والإنارة الخاصة بالحبكة. 


هناك من يقول أيضا بأن علم السرد يهمل الموقف الذي تقع فيه النصوص السردية: 
والسياق الذي يملي جزنيا شكلها ويساهم في تحقيق هدفهاء والعناصر التداولية التي تحكم 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانئية إثراما بعد البنيوية - 1 211١‏ (ف0) أعلم السرد'. بقلم : جيرالد برنس 


قيامها بوظيفتها. ونقول مرة أخرى إن هذا الانتقاد لا يخلو من الصحة. أدى اقتران علم 
السرد بالحجج المستلهمة من اللغويات البنيوية أو النحو التوليدي التحويليء والانشغال 
بالإلمام بخصوصية النص السردي (يمكن أن تقع القصيدة غنائية. أو المقالةء أو القياس 
المنطقي في السياق نفسه الذي تقع فيه الحكاية): وصعوبة دمج العوامل السياقية في 
وصف منهجي. والتطلعات العلمية” لعلم السرد (رغبته على وجه الخصوص في عزل 
الكليات السردية التي تتجاوز السياق) - أدى ذلك إلى إحجام علماء السرد عن جعل 
التداولية جزءا من مجال بحثهم. كما أدى إلى إهمالهم للأبعاد السياقية في إنتاج المعنى. 
ولكن حتى في السنوات الأولى من عمر علم السرد لم يتم تجاهل الأفكار المنطلقة من 
منطلق تداولي تجاهلاً تاما (على سبيل المثالء يذهب بارت في مقالته 'مقدمة' إلى أن أقوى 
محرك للسردية يتمثل في مغالطة 'ما بعد هذا يكون نتيجة لهذا" «رمامم,م مع:ره 1:02 )ومم 
(41!46/ 70 التي بموجبها يتم الخلط بين ما يأتي بعد (س) في نص سردي وما تتسبب 
فيه (س)). في الآونة الأخيرة. بدأ علماء السرد في تناول القضايا المتعلقة بالتداولية تناولا 
أكثر صراحة:؛ ربما نتيجة للعديد من العوامل (اللغوية الاجتماعية) التي تلفت النظر إلى دلالة 
سياقات الاتصال. وللاهتمام الكبير لدى نقاد الأدب والمنظرين له باستراتيجيات فك الشفرات. 
وللوعي المتزايد بأن النص السردي لا يجب النظر إليه باعتباره شيئا أو منتجا فحسب. بل 
كذلك باعتباره فعلا أو عملية. أي تفاعلاً محكوما بالموقف بين طرفين. ومن هنا حاول 
[آجان ميشيل] آدم أن يأخذ في اعتباره العقد بين المرسل والمستقبل الذي يكمن وراء فعل 
السرد (كتاب النص).: وأبرزت سوزان سنيادر لانسر “#عكمةآ “1206أم5 صدوناك: عند 
مناداتها بتطوير علم سرد نسوي. أهمية أن تكون النظرية السردية حساسة اجتماعيا 
وأهمية تناول دور الجنوسة في الإنتاج السردي والمعالجة السردية؛ وناقش برنس عددا من 
العوامل (النصية والسياقية) التي تؤثر في القيمة السردية (علم السردء “التداولية السردية": 
اللامسرود'). وقالت رايان بأن بعض تشكلات الأحداث تصنع نصوصا سردية أفضل من 
التي تصنعها تشكلات أخرى: ويتنبأ نموذجها الشكلي للحبكة بأن القابلية للسرد - أي الصفة 
التي تجعل قصة ما جديرة بسردها - عبارة عن وظيفة لخيوط غير متحققة من الأحداث 
(أحداث فاشلة. وعود غير موفى بهاء آمال محطمة. وهلم جرا)ء ويتنبأ بأن هذه القابلية 


موسوعة كمبريدجٍ في النقد الأدبري- من الشكلائية الى اما بعد البنيوية - !1 11١‏ (فه) 'علم السردا. بقلم : جيرالد برنس 


تتزايد كلما تنقل النص السردي للأمام وللوراء بين الخطط المتنافسة للشخصيات المختلفة: 
ويتنبأ على نحو أكثر عمومية بأن هذه القابلية تتوقف على اشتغال تصوص سردية مطمرة 
وخائلية" (أية تمثيلات تشبه القصة تتولد في ذهن شخصية من الشخصيات). 
أخيراء شكك المنظرون والنقاد (ما بعد البنيويين) الذين يستحضرون ما يطلق 
عليه المنطق المزدوج للنص السردي في في إمكان قيام علم سرد تعميمي متجانسء. أي علم 
سرد يحدث تكاملا ناجحا بين دراسة القصة والخطاب. دراسة الأحداث وتمثيلها (انظر 
كتاب) جونائان كولر ع 1أناء) 02111311 ل ٠‏ البحث عن العلامات إزروىم::تيتكون هذا المنطق 
المزدوج من مبدأين تنظيميين يشتغل كل نص سردي وفقا لهما بطريقة معقولة. يُبرز مبدأ 
منهما أسبقية الحدث على طريقة العرض والمعنى الناتج عنها (يصر على اعتبار الحدث 
أصل المعنى): ويؤكد المبدأ الآخر أسبقية المعنى ومتطلباته (يصر على اعتبار الحدث أثرًا 
لطريقة عرض معينة وقصد توصيل المعنى). يشدد المبدأ الأول على الأسبقية المنطقية 
للقصة على الخطاب. ويشدد المبدأ الثاني على عكس ذلك. ويجعل القصة نتاجا للخطاب. 
يشتغل كل مبدأ باستبعاد المبدأ الآخرء بيد أن كليهما صحيح ولازم لتطور النص السردي 
وأثره وقوته. يعني ذلك أن علم السرد التعميمي سيظل دوما ناقصا مهما بلغت درجة تطوره 
وإتقانه: لا يمكن أن يؤدي أي مبدأ لوحده إلى تفسير واف للنص السرديء ولا يمكن 
التوفيق بين المبدأين. وهذه الحجة جذابة» إلا أنها ليست مقنعة إقناعا تاما؛ إذ إنها تجمع 
بين قضايا ربما لا يجب الجمع بينها: أي قضية الصدق السردي وتقييمه (هل يمكن أن 
يكون النص السردي صادقا؟ هل هناك فرق بين التاريخ والتخييل؟):. وقضية ممارسات 
التأليف و/أو ممارسات التفسير (تلقي النهاية الضوء على البداية والعكس صحيح).؛ قضية 
أهداف النص السردي (يقوم المرء في العادة بالسرد بطريقة معينة لتحقيق هدف معين). 
وقضية أثار النص السردي أو قواه. 
أيا كانت أوجه القصور في علم السرد. فإن أثره كان - ومازال - كبيرا لدرجة أن 
الأعمال النقدية والنظرية التي تتناول الأعمال السردية تنسب مرارًا وتكرارا إلى علم السرد: 
حتى لو كانت لا تركز على السمات الخاصة بالنص السردي أو المميزة له. وحتى عندما 
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لا يربطها بمناهج عالم السرد وتطلعاته إلا القليل أو لا تولي هذه المناهج والتطلعات اهتماما 
يذكر. يمكن لعلم السرد أن يساعد في تفسير تميز أي نص سرديء ومقارنة أي نصين 
سرديين (أو مجموعتين من النصوص السردية) وتأسيس فئات سردية وفقا للملامح 
المطابقة لمقتضى الحال السردي. وتوضيح استجابات معينة للنصوص (إذا كانت رواية مدام 
بوفاري ممتعة من الوجهة الجمالية؛ ربما كان ذلك يرجع جزئيًا إلى الطريقة التي يستخدم 
بها فلوبير :5120166 المشهد وسط الموجز والموجز وسط المشهد). ودعم استنتاجات 
تأويلية معينة (اللجوء المتكرر إلى السرد الاختزالي في رواية ' بحا عن الزمن المفقود ' يبرز 
بحث برووست عن الجوهر). وحتى المساعدة - من خلال تقديم نقاط انطلاق معينة - على 
ابتداع تأويلات (جديدة) (يبدأ النقد الذي يقدمه علم السرد بوصف علم السرد ويقوم عليه: 
على سبيل المثال تصور رواية فرانسوا مورياك ع2ةاناه1! وذميوصه: ' وكر الأفاعي " 1.6 
75 46 70614 راويا يستخدم ضمير المتكلم ويخاطب مجموعة مختلفة من المروي 
عليهم: ربما يعني ذلك أن الرواية تتناول في المحصلة النهائية إنسانا يبحث عن جمهور 
متفاهم). في الواقع. الرواج الملحوظ الذي حظي به النص السردي باعتباره موضوعا 
وباعتباره الموضوع المتميز للنص السردي منذ ستينيات القرن العشرين حتى الآن يرجع 
بدرجة كبيرة إلى تطور علم السرد؛ فعندما درس علم السرد العناصر المكونة للنص 
السردي. وطرائق الجمع بينهاء واشتغالهاء قدم عدة نقاط مدخلية ومرجعية في المجال الذي 
يغطيه موضوع النص السردي(» 


ومع ذلك ليس علم السرد. كما يوحي قدر كبير مما عرضناه أعلاه. خادما للتأويل 
في الأساس أو في المقام الأول. فعلى العكس من ذلكء. ثبت أن علم السرد مشارك مهم في 
الهجوم على النظرة التي تعتبر الدراسات الأدبية مكرسة في المقام الأول لتأويل النصوص. 
حيث إنه اهتم بالمبادئ الحاكمة للنص السرديء وحاول توصيف ما يجعل النصوص 
السردية لها معنى وليس توصيف المعاني المحددة لنتصوص سردية معينة. كما لعب علم 
(") 5 اخنام'ل ده عترم داع ااعوع0 خز مسحتوناكت لمععو[متدسهم أن عأمصمتك ملامم] أدعط عط) ومخطممم 


النذا .جتغطاه لظن لمعيه ععة .دع أمتتنت ععطات عم نام يلل كتنامك 1215" مذ ملم"رمراممم 
ذمان0م1/1 ادععع]! .لالاكد ألا لحن عمتومانان ملل 
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السرد أيضا دورا مهما في معركة أخرى تؤثر على شكل الدراسات الأدبية. فمن خلال بحثه 
في العوامل التي تشتغل في كل النصوص السردية الممكنة (وليس مجرد النصوص العظيمة: 
أو الروائيةء أو الموجودة). ساعد على التشكيك في طبيعة النصوص المعتمدة ذاتهاء بأن 
أظهر أن العديد من النصوص السردية غير المعتمدة لا تقل إتقانا عن النصوص المعتمدة 
(من الوجهة السردية). 

وعلى مستوى أعم, أبرز علم السرد مدى تغلغل السرد. لا في النصوص الأدبية 
واللغة العادية فحسب. بل وكذلك في الخطاب الأكاديمي أو التقني. وتم استخدام الأدوات 
والحجج السردية العلمية في مجالات تتجاوز حدود 'الدراسات الأدبية بالمعنى الدقيق' بكثير 
- في علم الموسيقىء في النقد الفني. وفي الدراسات السينمائية» على سبيل المثال - 
للبحث في الممارسات التأليفية والتمثيلية: وفي التحليل الثقافي لتتبع الطرائق التي تقوم بها 
الأشكال العديدة للمعرفة والسلطة بإضفاء الشرعية على نفسها من خلال السردء وفي 
الفلسفة للبحث في الزمنيةء وفي علم النفس لدراسة الذاكرة والفهم/"). في الواقع؛ لعلم 
السرد آثار ضمنية مهمة على فهمنا للبشر. إن استكشاف طبيعة كل النصوص السردية 
والسردية فقط. أو تفسير الأشكال اللانهائية التي يمكن أن تتخذهاء أو تناول طريقة تركيبنا 
لها أو شرحها أو تلخيصها أو توسيعها - كل ذلك يعد استكشافا لإحدى الطرائق الأساسية 
التي يكون لنا من خلالها معنىء وهي طريقة بشرية على وجه التحديد. 


ترجمة 


جمال الجزيري 


(1) .سوط ماع الا :5م مم21 كفماعاك 74 - 164 .مم ."ممتصاتك5” اللموو نكل ءامصسمك عم) رعع5 
لم "لاا فلطا؟ عالمقاوط: .لك |0 تلعم, م كمرررن 1 .كلام للا دينع ىعارلا أفى نزام مستدمدعيد ل 
487-507 .مم ماه ن أ 100 لستاعل عط" .ماعاذ لمن :2290-47 
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الفصل السادس 
رون بارت 


انيت لافرس 


جامعة لندن كوليج 
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بارت والمظرية 

تصف البلاغة القديمة- التي أحياها بارت: والتي لعبت دورًا رئيسيا في النظرية 
الأدبية الحديثة- استراتيجيات تهدف إلى استمالة القارئ. وهي استراتيجيات تفرض نفسها 
فرضا قويًا على من يعتزم الكتابة عن بارت. وفي البدايةء من الضروري توضيح السبب في 
تخصيص فصلا عن شخصية واحدة من بين فصول تتناول حركات بكاملهاء ثم لابد مسن 
الإشارة إلى الصعوبات الناتجة عن حقيقة أننا نتناول هاهنا شخصية بارزة تسم بدرجة 
عالية من الإشكالية. فأحيانا ما أنتجت رغبة بارت في الحفاظ على تحرره من التعاليم 
النظرية تحررًا نصيًا يقتضي من الناقد الاضطلاع بعبء التفسير. وبصفة خاصة في وسط 
مهني صار فيه المشهد النظري شديد الاضطراب لأسباب سياسية وإيديولوجية. ينضاف إلى 
ذلك أن بارت قد جعل من اسمه ناقذا ومنظرا ليس للأدب وحده بل للمجتمع أيضاء وهما 
حقلان متمايزان إلى حد ماء مع أن بارت قد صنفهما تحت لائحة السميولوجيا العامة - أي 
علم العلامات العام الذي استنه اللفوي السويسري سوسير عند منعطف القرن. فهل يمكن 
وصف أعمال بارت- في تاريخ النقد- بأنها أعمال ذات طبيعة 'سوسيولوجية نوعية'؟ ثمة 
مسافة تحول دون هذا الوصف. غير أن المرجعية سوف تفضي إلى تداخل المفاهيم 
والتيمات. وعلاوة على ذلك. ومع أن المرء يتوقع أن شخصية قد أفرد لها فصل تحظضى 
ببعض الدلالة الاجتماعية العريضة؛ فهل سيكون هذا الفصل عن بارت أم بالأحرى عن 
النزعة البارتية «كأصد1دعط)جد8؟ 

لقد نشأ مصطلح النزعة البارتية نظرًا لأن بارت تمفصلت في كتاباته- بوضوح- 
التعاليم النظرية التي أّرت في جيلين من المنظرين الأدبيين» كما أنه نشرها ببراعة سجالية 
هائلة؛ حتى حين تاق- في الفترة الأخيرة من حياته المهنية- إلى رؤية الرغبة وهي تحل 
محل السيطرة. مما يضع نهاية ل'حرب اللغات". وسوف تحمل محاولتنا- على الرغم من 
الحدود التي يفرضها علينا هذا العرض الموجز- نكهة مؤلف يطرد نموه بحسب التوتر 
التيماتي والأسلوبي. ومن ثم يتأبَى على التلخيص. 
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وتتكئ هذه المقاربة على الإيمان بأن المغامرة الروحية المتفردة تنطوي على قيمة 
نموذجية؛ فعبارة سارتر المأثورة 'يجعلنا التاريخ عالميين بقدر ما نجعله خاصا" أعاد بارت 
اكتشافها حين تحول في النهاية تحولاً أكثر صراحة إلى الموضوعات الشخصية 
(290 . ,©1 )كلا غ1 ,]هماع 1741). مما يقتضي مقاربة طباقية - إلى حد ما- بدلاً من المقاربة 
الخطية الخالصة. وذلك بُغية إبراز الثوابت التخييلية والشكلية. وعليه. فسوف أصف أحيانا 
الملامح الرئيسية لبعض الأعمال خارج سياقها. غير أن الوعي بتسلسلها الزمني أمرٌ لابد 
منه حين يأخذ المرء بعين الاعتبار قضية الأصالة والمعاصرة. كما يمكن لهذا الوعي دون 
غيره أن يكشف عن الكيفية التي تشكلت بها العناصر الرئيسية في فكر بارتء وكذلك الكيفية 
التي ينطوي بها كل عنصر منها على أعمق انشغالاته الشخصية. وتماشيًا مع مبدأ من 
المبادئ الرئيسية في الفكر المعاصرء وهو مبدأ يُلجئنا- متتبعين بارت- إلى مساءلة فكرة 
اللغة الشارحة حين يتم تطبيقها على الأدب وعلى العلوم 'الإنسانية" أو الاجتماعية نظرًا 
لأنها تنتقل هي الأخرى من خلال اللغة- تماشيًا مع هذا المبدأ يمكن العمل بطرائق عديدة. 
لقد استخدم بارت والبارتيون اللغات الشارحة استخداما لا مفر منه لكونها ضرورة منطقية. 
لكن مادام استكشاف جذورها السيكولوجية والاجتماعية وكذلك بنيتها الدلالية والشكلية 
يُمكنها من الاشتغال بطريقة مضمونة فإن التنكر لوجودها يسمح لها بالعودة مثلما يحدث 
للمكبوت. 

ولذلك ينطوي الاختيار بين بارت والنزعة البارتية على مأزق زائف؛ فالنظرية مكون 
جوهري من المكونات التي تميزه بوصفه كاتبا قائما بذاته. وثمة ملمح حاسم في العلاقة 
القلقة بينه وبين صورته عن نفسه. وهو ملمح يجعل من كل نصوصه- بلا استكئناء- 
رسائل مزدوجة يضطلع فيها المعنى الوجودي بتحديد المعنى الفكري تحديدا مفرطا. ولعل 
خفوت الوعي بهذه الازدواجية قد أوحى له بحدسه الأساسي: أن كل علامة تصير علامة 
على نفسهاء وأن العلامة ليس لها أن تدل دون التأشير على أنها تشتغل على هذا النحو. 
وتمئلت مثيرات هذا الحدس الأصلية في تخوف بارت من مختلف "أشكال التسلط البوليسي' 
الاجتماعية. كما يظهر من تحليل خطاب الجناح اليساري الذي قام به في كتابه الأول 
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المعنون ب 'درجة صفر الكتاية ' ممء2 معرع 10 ع11:1::1: وتمئلت أيضا في امتعاضه من 
الإسراف الدلالي الذي يسعى إلى جعل الظواهر السوسيوتاريخية تبدو طبيعية» ومن ثئم 
يستحيل تغييرهاء وهي الظواهر التي حددها في مظاهر عملية التواصل البرجوازي المتنوعة 
وروصفها في كتابه الشيق المعنون ب ' أساطير ' 65 ع14217:010. 

لم يضع بارت قلما على ورقة دون أن يخطط لإعادة رسم خريطة عامة للحدود 
الفكرية؛ كما لم يَقِصر عن تقديم اقتراحات لعلوم” جديدة تتقاطع مع فروع معرفية 
مستقرة شم يعمّدها فورا بإطلاق مسميات جديدةٌ عليها لها وقع يونانى: 
تطم دومع"( الكتابة التصويرية). 521000 (-استقبال العلامة والتفاعل معها من 
حيث هي مشهد متخيل حتى يغدو عالم السميولوجيا فنانا) ... إلخ. وأحد هذه العلوم التي 
يقترحها بارت علم البائثمولوجى 7ع52]1113010: وهو علم يسبر مدى التزام متكلمى اللغفة 
بها. وقد يساعدنا هذا العلم على تفسير دور النظرية في خطاب بارت نفسه. لقد تبادر إليه- 
في الأصل- علم الباثمولوجى بالإشارة إلى فن التذوق على طريقة برييا سافارين -)8:1112 
دف:ه3؟. وهي طريقة تعمد إلى الإمتاع بتقديم نفحات متتالية من النكهات - ,+!)5؛:8) 
(250.م: ومن ثم فالفكرة التي تنطوي عليها 'إحدى أهم المقولات الشكلية في الحداثة' هي 
عرض الظواهر عرض تداخليًا. وبصفة خاصة تأثيرات الخطابات المتداخلة؛ الخطاب 
المباشر أولا ثم غير المباشر؛ إذ يتمثل لنا هاهنا نموذج لكيفية تحول -66 .مم ,8©67171©5) 
(8 ما كان في البداية مؤشرًا على 'نوعية الذوق' إلى سلاح تكتيكى للقضاء على 'اضمير 
اللغة السليم'. ومن ثم ينشأ التأمل المهموم بإمكان الأدب. وكما يدرك بارت بوضوح: 'فسي 
كل وقت أزمن فيه بالحقيقة أحتاج إلى معنى متفق عليه" أو درجة أولى من اللفة. أما 
الخلاص الوحيد من هذه النزعة الاختزالية فيكمن في الشعر: 'لابد أن تكون الاستعارة الحقة 
مبتدعة: وهي استعارة تأسرك إلى الأبد بمجرد أن تلقاها' (67.م ,8474765). والعاشق الذي 
يؤمن بارت بخطابه يتسم جوهريا بعدم القدرة على الكلام 'فى الدرجة الثانية' من اللفة 
(127 .م بسعدم]ط). 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية | - 52 5 - (ف١)‏ أرولان بارت'. بقلم : انيت لافرس 


وبسبب من حدة إدراك طبقات التاريخ الثقافي وما يقتضيه هذا الإدراك مسن وعي 
بالذات: وأيضا بسبب من الخضوع لما ينتج عن ذلك من صيغة معرفية مولدة. وهو خضوع 
يلقي بعض اللومء فإن عصرنا- والحال هكذا- فقد تقريبًا الانشغال بالبحث القديم عن 
علامات الحقيقة. ومع أن بارت لعب دورًا رئيسيا في تأسيس هذه الصيغة المعرفية 
بالإضافة إلى إدراكه المرهف لتعددية اللغات وفقدان الثقة بهاء توجد مع ذلك بعض المزية 
في صوغ قراءتنا لعمله بمقتضى الحقيقة كما يتضح من المقاطع السابق ذكرهاء وبمقتضى 
مقاطع أخرى يطرح فيها تشككا حول قابلية توصيل الحقيقة أو حتى وجودها. وقراءة كهذه 
لن تنسخ ما صار حاليًا القراءة المهيمنة. بل تجعل منها قراءة نسبية: إضافة إلى أنها 
ستتعرف إلى المظاهر التي تم إغفالها أو ربما لم تكن مرئية ومحل تفكيرء وفي المقام الأول 
الكثافة العاطفية وتأثيرها ليس على خطاب أعماله بالكامل وكفىء. بل على تمفصلات هذا 
الخطاب وحبكته إن جاز التعبيرا!". 


ولهذا السبب ينبغي عدم التخلى عن بعض الأفكار من قبييل الصدق والموئوقية 
والكلام الجاد أو الملزم- ولو فحسب بسبب من قيمتها الإرشادية. بعد أن نجردما مسن 
طابعها المعياري واستخدامها الساذج في التحليل النفسى والبلاغي على السواء- لمجرد 
أنها تعرضت لانتقادات حادة من بعض جوانبهاء بفضل مبادرة بارت؛ إذ توضح لنا هذه 
الأفكار كيفية تجاوب الصيغة النظرية مع مختلف أشكال الواقع. ففي الفترة الباكرة من حياة 
بارت» يظهر لديه إدراك موضوعي لضرورة تفرض عليه تحديث العديد من المعتقدات 
النقدية والسوسيولوجية:ء مما يعد تعبيرًا حيويًا عن إبداعيته على مستوى المفاهيم. ومع ما 
يبدو على هذه الإبداعية من تواضع فإنها تشعرنا بالبهجة المتولدة عن الإحساس 
بالسيطرة- إلى حد ما- على الجهاز الاجتماعي الذي كان في ذلك الحين رجعيا بشكل 


)١(‏ حاول عدد قليل من المعلقين على بارت استكشاف علاقته باللغة التي يلزم نفسه بها (أو الأشكال. نظرا لأن 
الحبكة- كما سوف نرى- تعد شكلا منها)؛ ومع ذلك انظر: .51٠570ئا00آ‏ ,عن لان انق ناآ ,مانا 
11113 ,علاناع هنا 0115 اقته 26لا وبخصوص رفض لاكان للغة الشارحة انظر: 


1 )لأ , لانن آلا لتك 615 متركن: *اآ أاالك كانللق ,الأقعر1صنكا ‏ أعسنط رز عنا ميرم 831 
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عدواني. وبصفة خاصة في الحقل التعليمي والثقافي. وقد قامت هذه الإبداعية بدور شخصي 
أكثر منه اجتماعي في أخريات حياة بارت؛ فهي جزء من البورتريه الشخصي. كما أنها 
تعبر عن الاستمرارية وتسهم في حبك النسيج الأدبي. وهي إبداعية لعوب وتكتيكية بل 
واعترافية كما يتضح من الفقرة الاتية التي نقتبسها من سيرته الذاتية المعنونة ب ' بارت 
بقلم بارت" 84111:65 (5 80717165 ٠»‏ والتى لا يمكن تفسيرها إلا بكونها "تتطلب التحليل': 
كما يتضح منها أيضا أن ما يعتري الخطاب من توكيد يتمتع بحد مزدوج: 
لقد شعر أنه كان ينتج خطابا مزدوجا... إذ لم يكن الهدف من خطابه الحقيقة. 
ومع ذلك فخطابه يميل إلى التوكيد. وقد بدأ هذا النوغ من الارتباك بالنسبة له 
في فترة باكرة جداء وهو يجاهد من أجل السيطرة عليه - وإلا كان سيتوجب 
عليه إيقاف الكتابة - بتذكير نفسه أنها اللغة هي التي تميل إلى التوكيد وليس 
هو (48 .م). 


غير أن بارت يتحدث عن هذا الاضطراب - بل والخوف - بصيغة الغائب». أي 
بطريقة 'روائية". مما يعَدَ إلماحا إلى المطلب الأعمق الملقى على عاتق القارئ: مطلب 
الاعتراف به كاتيا. 


بارت ولحد أم اثثان ؟ 
قبل أن نأتي إلى هذا الملمح البارز في بورتريه بارتء لابد أن نتصدى لمشكلة أخرى 
(وليست أخيرة). ولأسباب فكرية وشخصية معقدة يمكن أن نستوعبها جزئيًا- حتى بعد 
ظهور سيرة مستقلة!"- فإن حياته كلها المتأثرة بصورته عن نفسهء تنامت درامييا فسي 


(؟) كل عناصر سيرة بارت مستمدة منه حتى ظهور السيرة التي كتبها لوي جان كالف 0319766© 1ننع[-15ناممآ 
(9590١م).‏ وقد كان الاضطراب السياسي عاد 414١م‏ السبب الرنيسي لرغبته في السيطرة على صورته. 
انظر مفالة كتبها 8015 18داهم-جع؟الا في 071/1106 »)١1147(‏ حيث يشير إلى حادثة عامة تدعم حالة 
الفوبيا لديه من المواجهة. انظر أيضنا:.8071/65 (1980) ,0161335 ومن ناحية أخرى تنتقص مقالة ادجار 


موران 3540117 208531 المعنونة ب لال1©عم 126 ]© 096ا70اع: ع.] المنشورة فى .0111011122110115ت01©)) 
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أواخر الستينيات حتى الفترة الطويلة من نشاطه التي نذرها للعمل على هذه السيرة 
وتشذيبها. ومن ثم نشر ما يمكن أن ندعوه مجرد طبعة مرخصة لحياته؛ مما جعمل هذه 
السيرة تضطلع الآن بدور يشبه ما قد اعتاد غاستون باشلار 50هاع د52 «م)كة© أن 
يطلق عليه العائق الإبستيمولوجى. وصدر ملخص لهذه الطبعة في دورية تيل كيل 761 
01 في العدد الأول الخاص المكرس بكامله له (١51١م):‏ وبذلك تم إضفاء طابع 
موضوعي حتمي على صورته. وقد تأثر بارت أيما تأثر بهذا المقال نآ ,)12/نا81.8) 
(127نادوأىء ففيه يتم استخدام اللاهوت السلبي استخداما غير عادي لتبرير نشاطاته 
السابقة في حين ينتقص منها بالنظر إلى التطورات الفكرية الحديثة التي قيل إنها تسببت في 
تحول تفكيره. وينطوي هذا التكتيك على الانتقاص من قدر اللحظة الأولى والثانية في حياته 
المهنية التي أسلبها بارت في سلسلة من أطوار أربعة» وهى أطوار استغراقه في البداية مع 
النزعة الوجودية والنزعة الماركسية (حتى أواسط الستينيات) ثم مع النزعة البنيوية 
والسميولوجياء أي محاولة تحليل كل الظواهر الاجتماعية والفنية باستخدام النموذج اللغوي 
(وتتداخل هذه المرحلة الثانية مع السابقة عليها وتستمر حتى أواخر الستينيات). أما اللحظة 
الثالثة المرتبطة بكتابه المعنون ب سل/ز 5/2 (1570١م)‏ وكتابه المعنون ب سادء فوربيه. 
لويولا هامرم[ ,<6::::ه0! ,5846 (١911١م:‏ بل وتتضمن مقالات سابقة عليه). فهي ذات 
أهمية خاصة. وبعض النقاد لا يعتبر الطور الرابع- الذي يشمل السنوات الخمس الأخيرة 
من حياته- مرحلة متميزة: مع أنه يتسم بإبداعية حقيقية. 
وسوف نرى أنه لم يكن ثمة تحول على المستوى النظري في أواخر الستينيات؛ بما 
أن التعاليم اللغوية والأدبية التي بدأ بارت في نشرها- بحماسة المهتدي موخرًا إلى مذهب 
جديد- يمكن تعقب أثرها على من بشرهم بارت بعالم مرتاع وشبه متشكك على مدى عقد 
سابق. غير أن البعد المزاجي الذى ينطوي عليه نشاطه الفكري وشخصيته الإبداعية الفريدة 


(1982- تنتقفص من الجانب السياسيء وتشدد على ما يدين به بارت للاباحية التي عوضت- في 
أواخر الستينيات- عن الانغماس الشديد في السياسة و"الدعانية” في الحياة الخاصة. وهى أمور يشمنز منها. 
انظر بهذا الخصوص :)011 1١01)‏ أ[ع'لل _بومناصط .نآ 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية | - 1:51 - (ف؟) ارولان بارت'. بقلم : آنيت لافرس 


دعما باستمرار شكوكه الذاتية التي لم ينل منها هجوم المؤسسة الأكاديمية اللاذع عليه عام 
6ام. على الرغم من صحة حجته (نقد جديد أم دجل جديد لبيكار ,لمف]اط .1 
(1نا05م112 6أأ07ا20 نان عناوتاتكن عاأعررولةء وهى المؤسسة التنسي أدان بارت 
إيديولوجيتها الوضعية أكثر من مرة أشهرها في كتابه المعنون ب ' حول راسين" ,0 
64 ه.ا وحين اشتد عليه هذا الهجوم لم يتلق بارت- المتسامح مع درجة التفاؤل الحالم 
لدى "الأساتذة المفكرين' المعاصرين الذين أعجب بهم- المؤازرة المرجوة التي يستحقها ما 
ينطوي عليه نقده من رهافة وعمق. 

وأكثر من ذلك. فقد ظهر في أواخر الستينيات نوع آخر من الاحترافيين من أمثال 
دريداه16::10 وكريستيفا 127156972 - وهما أكثر دراية على ما يبدو بشلون الفلسفة 
والتحليل النفسي- مما استفز شعور بارت بافتقاره إلى شهادات رسمية. كما استفز شعوره 
بتدني عمله في مؤسسات تعليمية هامشية- وإن كانت ذات اعتبارا")- يضاف إلى ذلك أنه 
كان على استعداد دائم للاعتراف بضعفه في 'مبادئ علم الحساب". بل إنه لم يتعرف إلى 
تعاليمه في مظهرها الجديد مثلما لم يتعرفها سارترء الذي كان قد استفز أيضًا فيما سبق 
بأسلوب ممائل. مع أنه كان قد اعتبر بعض أفكار بارت جديدة تمامًا بدلا من أن يعتبرها 
محطة في علاقة جدلية مع مبادئه!". ولم تكن الظروف مواتية بعد كي يُسَلَم بارت بوضعيته 


() مدرسة الدراسات العليا التطبيقية ثم الكوليج دو فرانس. وقد منع مرض السل بارت- مثلما منع كامو- من 
الحصول على الأستاذية التي تضمن وظيفة في مؤسسات حكومية؛ حيث وصف درجته الأولى في الفرنسية 
والكلاسيكيات بأنها "درجة ضنيلة" (5ع18600175). بل ومستمدة من علاقته بالثقافة اليونانية؛ فهى لم تمده 
بالذخيرة الواسعة من الجذور التي تسمح بتعبيرات جديدة: بل منحته حمنًا ب“العالم السفلي” والسحري 
والأخروي (115.م .7 1م]). 


(؟) لم يسلم سارتر بالتعارض الأنطولوجى الذى وصفه بين الشعر والنثر في عمله المعنون ب (ما الأدب”/ 
حين أورد الفرق الذى اصطنعه بارت في مقالة ضمن كتابه مقالات نقدية بين نمطين من مستخدمي اللغة: 
الكاتب 6071101 (كاتب 1/11]61ا تعد اللغة بالنسبة له نظاذ ة يرى بها وممارسة) والكاتب 0071111 (وهو 
مجرد ناسخ 10101,ت5 تعد اللغة بالنسبة نه أداة) في عمله المعتون ب مطلب المفكرين «0/ :مآ 

5 وقد حاول كل من سارتر وبارت في أوقات مختلفة أن يفسرا الفعالية الأسلوبية على - 
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كهاو غير محترف. وهي الوضعية التي تراءت لعينيه فيما بعد قيمة شرعية ومعرفية على 
السواء. ومن ثم كفلت له درجة من الطمأنينة النظرية والعاطفية. وبذلك رأى نفسه 'في 
مؤخرة الطليعيين' (7.102 ,001565ع18).: متبنيا نحو الأتباع السابقين وضعية العوام (وكان 
معنا وسثر أله ذلك هاا فغلة سارتن+ يطريّقَة ماوئة متديدة» كين جعل من تقدية متكدكا متواضفا 
مع قادة الطلبة في 554١م‏ حتى يتعلم منهم). كما سارع بارت في أعقاب حركة 1558م 
بإضافة ما قد أطلق عليه 'المكمل7 إلى مقالة كان قد كتبها عن رواية سولرس المعنونة 
ب ذراما' مبررهء2 556١م‏ (62 .7 ,50116,5). ويوضح هذا المصطلح الدريدي- كما 
استخدمه بارت- لماذا علينا منذ الان أن نضع في الحسبان طبقة أخرى ينطوي عليها كل ما 
يكتبه: الحيل التكتيكية التي يسعى من خلالها إلى فرض وجهة نظره الجديدة. وقد زعم 
بارت أن هذه الإضافة ليست تصحيحا ولا انتقاداء وإنما تقوم بدور يطرحه بوفا ]81412 
على النحو الاتي: 'لم ينشأ علم النص (وهي المقاربة المستساغة حاليا) في أعقاب 'علم 
الأدب' (أو الشعرية وموضوع الدراسات البنيوية). لقد نشأ مضادذا له. إنه ما يتممه ويجعله 
عتيقا في ان معا'(112 .0 رعل25 لنادزد ع.آ). 

إن الإيماءة ما بعد البنيوية (كما نعرفهاء مع أن بارت لم يستخدم هذا المصطلح) 
تسعى مثل القنبلة النيوترونية إلى قتل الأشخاص بينما تترك المنشات سليمة: إنها إيماءة 
جاهزة للاستخدام الفوري كما تعد مثالا سينا على 'السميولوجيا الكلاسيكية' في آن معًا. وقد 
استمر بارت في نشر أعماله المبكرة وإن يكن ب'مكملات' كما فعل بمقالته عن رواية 
سولرسء وهي الأعمال التي يعتبرها الان خاطنة على المستوى الإيديولوجيء والمثال 


- طريقة نظرية المعلومات بطرائق مختلفة نمطيًا: فبارت يثق على نحو تشاؤمي فحسب في فرضية 
المعلومات من أجل خلاص أسلوبيء أما سارتر فيوضح على نحو تفاؤلي (في مقاله عن جان جينيت) كيف 
يساعد الإطناب و"الثرثرة"- أي العنصر العشواني- الكاتب على قول ما لا يمكن قوله. 


(*) تعني المفردة عند دريدا بحسب ما نفهمه من قراءته لروسو تكملة شىء ناقص فهى 'مكمل". كما تعنى 
أيضنا الإنابة والإبدال فهي 'بديل". ولذلك يرتبط كل شيء عفد روسوء أي كل الثنائيات المتعارضة؛. بهذا 
المنطق المزدوجٍ الذي تقترحه المفردة؛ مما يعني تفكيك التراتب الميتافيزيقي الذي بمقتضاه تنبني الثنائيات 
المتعارضة. انظر في ذلك الترجمة الإنجليزية لكتاب دريدا المعنونة ب 1976 .81 07707717161010 /0 - 
(المترجم) 
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الجدير بالذكر على ذلك- أكثر من غيرد- كتابه المعنون ب 'نسق الموضة " 1057:1407 
7 والضحايا المتطلعون إلى هذه الإيماءة المميتة دون شك- أو الإيماءة المسببة 
للخصاء - قد اعترف بارت بتألقهم على مدى عشر سنوات 0مسه 457 .مم ,لمبسع»هم1) 
(471 ولا يزالون: مع أن بعض البلدان أكثر من غيرها بهذا الصدد. 

ويسود في البلدان الناطقة بالإنجليزية اعتقاد بحدوث تغير ملحوظ في أواسط حياة 
بارت: حيث توصل جيل من القراء الشبان إليه بعد ترجمة أعماله المتأخرة. وليس مما يثير 
الدهشة أن ينعاد تعريف أعماله بأنها كل متجانس بدءًا من كتابه المعنون ب سل/ز 5/27 
كما لو أن هذا الكتاب- شديد الأهمية على الرغم مما يكونه- لم يعتمد على منجزات طور 
أسبق يْظن أنه تجاوزها. وقد أصبح هذا الرأي الآن موضوعا للتوظيف المهني على نحو 
متسع. ففي فرنسا وبلدان أوروبية أخرى لم تكن المقاربة الشكلانية التي يتيحها النقد 
الجديد سائدة: كما تم امتصاص المكاسب النظرية المتنوعة التي حققها 'النقد 
الجديد' عدان1غ1ء ع20107611: والتي غطت عقدين من الزمان: تم امتصاصها- دون إشكالات 
تذكر- في مجرى النقد بصرف النظر عن الإطار الإيديولوجي الذي كانت تشتغل ضمنه. وقد 
شمل مصطلح "النقد الجديد' في واقع الأمر ممارستين مختلفتين تأثرتا بالمبادئ الإنسية 
والضد إنسيةء وقد ارتبط اسم بارت ارتباطا دالا بكلتا النزعتين فأعطى مثالا عليهما في 
دراسته الموضوعاتية ل مبشليه )74:27:16 ومقالاته التي تمتدح 'الروايات الجديدة" لروب 
جرييه )01116 ءتادام12 على التواليء» في حين أن مقاله عن 'الإنسان الراسيني' مدنمء22 
(في كتابه حول راسين) يجمع بعض ما تتميز به المقاربتان كلتاها على مستوى 
الممارسة وليس على مستوى النظرية؛ حيث يتماهى بشكل واضح مع بعض الشخصيات في 
العمل. 

ولذلك سوف أتناول هاهنا الطبعة المرخصة من حياة بارت بوصفها قصة ملائمة من 
هاته القصص الحافلة بالمعنى' التي يتناولها التحليل البنيوي بالدرس. ودعنا نشر هنا إلى 
أنها قصة ليس بمقدورنا تجاهل قصد مؤلفها حتى وإن كانت القصدية مرفوضة من قبل 
النقاد الشكلانيين. ويتجسد هذا القصد- في الغالب- عن طريق منطق بارت نفسه الذي 
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وصفه في عمله المعنون ب مقدمة إلى التحليل البنيوي للسرد" عط) 0) 2001061102)ك] 
15 01 ؤأكلزلدضج أهانااءنناء (ضمن عع,11611)) بأنه منطق احتمالية الصدق 
التقليدية. وهو منطق يشتغل بحسب الصيغة الاتية: 'وبعد ذلك فإذن وبسبب من ذلك". 
حيثما يتم خلع إحساس زائف بالضرورة بوصفه نتيجة منطقية على عبارات تنطوي أحيانا 
على مجرد قيمة تكتيكية فيما يرى بارت. وكثيرا ما تكلم بارت ومنظرون آخرون عن 
صعوبة تطبيق بعض النظريات النصية على نصوص معينة سواء من الماضي أو الحاضر 
أو المستقبل. ومع ذلك فإن المستحيل يمكن تصوره (انظر على سبيل المثال تمهيد شابرول 
01121:01). ) ل سبيميوطيقا القصس والنصض ع]أعلاالاءع] ]© 716772116 1946 56::1101): قفما 
أطلق عليه- فيما مضى- رومانسيات نظرية صار في ذلك الوقت مذهبًا حقيقيًا. أما التعاليم 
التي استحدثها بارت في أواخر الستينيات فقد اكتسبت قيمة أدائية أصيلة؛ إذ تولدت عنها 
أشكال جديدة تعتبر من متلازماتها المرجعية؛ فضلاً عن أنها تسامت بروحانياته. وكانت هذه 
الأشكال (على سبيل المثال. الاستخدام النسقي لتقطيع النص) أقل في جدتها لعمله مما كان 
يدّعيه أحياناء كما أنها لم تؤثر على نقده التطبيقي. نظرًا لأنه أضاف أسلحته الجديدة إلى 
مستودع أسلحته الموجودة. وإلى فعالية أصالته العفوية نفسها التي لا مثيل لها فيما يبدو. 
وعليه. لن نفهم تقديره الماسوشي لأهمية أدائه لو لم تخن النبرة المفتونة بنفسها اللعبة: 
فقي سبيل إعادة توكيد أساسية على منزلته ككاتب يقوم بارت بالتمويه عن طريق انتقاد 
نفسه بقسوة؛ بغية إظهار كل السمات الرديئة المرتبطة تقليديًا برجل الآداب الذي يناقض 
الرجل العلمي أو الأكاديمي!. وعلى الرغم من شهرته المتزايدة. كان يصرّح- في كثير من 


(©) انظر بخصوص التكتيك: 15 7عامذدان ,807/765 ,5ت1227. أما عن الذات في النقد التطبيقي عند بارت 
فلنلحظ أن المقالات المجموعة في مقالات نقدية جديدة والمكتوبة بين عامي ١41١م‏ و 911١م‏ لا تختلف- 
بشكل يمكن إدراكه- عن مقالاته الأخرى عن بروست (5175١م)‏ أو ستاندال (0٠58١م)؛‏ وأن “1-ع5:0” 
(19177م) سارية المفعول مثل '[]-ء510: (١1510م)‏ في كتابه »انز(م] ,120:16 ,3006 : فما يهم هو 
الاكتشاف المتجدد لزوايا جديدة في طريقة العمل. ويبخصوص الأهواء التي تستثيرها السجالات النظرية. 
انظر : 7.10 ,)11 ©:11') 01710 251100110113515 ,81612 .وبخصوص سياسة اللولب التي تطبقها وسائل - 
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الأحيان- بأنه قد أجهد نفسه بلا طائل. ينضاف إلى ذلك نزوته اللاهية حين قام بمراجعة 
كتاب عن نفسه كتبه بنفسه. ثم اقتراحه على ناشره أن يستدخل حشوا و'تسلطًا' ينطوي 
عليهما عنوان المحرر بشكل غير واع: 'بارت إلى القوة الثالثئة' 0منط) عط) 0) دعطامه8 
(975١م).‏ واضطر كوكبة" من الأصدقاء وأعضاء السيمنار إلى التزود بمصد 
سوسيولوجي وإيديولوجي. وهو ما أطلق عليه رفيقه إدجار مورين “#دع50 
0 ككائوليكية' (©7©42007 ع.1). في الوقت الذي انتقل فيه بارت بموقعه كذات ناطقة 
من ناقد متواضع مهموم باحترام القواعد الأخلاقية وساع إلى أن يُعترف به ككاتب- إلى 
قارئ واثق من نفسه يتحدى أن تأتيه النصوص وتستأذنه. يعني أن تحرك فيه دافع الكتابة 
عنها. وقد وضعت هذه الحاشية المحيطة به نهاية حتمية لاستبداده. كما يتضح من كتابه 
"بارت بقلم بارت' أو مقاله 'سهرات باريس"' 5ل:ون2 ع0 501:65 (المنشور في أحهداث 
45(ا(ا مما يعطي لمؤرخه حرية أكبر في التدخل. وحتى لو كان ادعاء الإنصات إلى 
'هسيس اللغة" أو 'صرير الشفرات' مثالا على الاستحواذ السحري- وهو ادعاء يروج له 
أتباعه المقلدون مما يدفع العديد منهم إلى مقابسات صريحة من أعماله- فليس من السيئ 
أن يقف بارت الان موقف الرمز على الحرية حتى لو كان هو في حقيقة الأمر ليس محرًرا. 
وفي غضون ذلكء سيظهر التسامح نفسه مع هؤلاء الذين تتولد "نشوتهم' إوهاوع» من 
البحث عن الحقيقة». الذين 'يسقطون في البحث' كما يسقط المرء في الحب'"). وكما عَبَرَ 
بارت بنفسه: "إن أي قانون يقمع الخظاب هو قانون تبريري على نحو لا يفي 
بالمراد' (32 .م ,165يه8). 


> الإعلام في الحياة الفكرية انظر : 11.1135000 .ءانه ل اه لأمنناءء||ء11] «أمنمنمم عا الإخرطعد][ 
عم 1 ,8.101151311 لهة. وانظر أيضنا الهامش رقم ١5‏ حول "الفلسفة الجديدة". 


(1) وتأتى المقارنة من عمل ويليام كوبر 0065© 1111353/ا المعنون ب 41760 /0 دءاووات؟ 176 

4 .م .(108008.1952) ١1١0005‏ . ذلك أن وصف فلوبير للبطل المتوسط الذكاء بأنه عالم ملهم. 

يكشف عن كيفية اشتغال العمليات المساعدة 'بالأسلوب الغامض” نفسه الذي يحدث في العمليات الشعرية: 
على خلاف ما يقرؤه المرء في العديد من الكاريكاتورات المعاصرة عن العلم. 
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النقد والحقيقة 

وعليه؛ فباعتبار أن الطبعة المرخصة من سيرة حياته طبعة جائرة على أنماط أخرى 
من المقاربة النصية؛ وباعتبار أنها تضعف من حجيتهاء وتسيء التعرف إلى الجنون والإبداع 
الأصيل في أعمال بارت الأخيرة- فإن الفلسفة المتبناة هاهنا هي فلسفة أعلنها بارت- قبل 
الفترة التي نحعن بصددها مباشرة- في كتابه النقد والحقيقه 0210 :7اداء][0) 
17(" ١م)ء‏ ذلك الكتاب الذي يْضْمَنه رده الوقور على الهجوم الدفاعي الذي شنه 
الوسط الأكاديمي عليه. وبهذا الخصوص يحلل بارت ثلاثة مواقف يمكن تبنيها بإزاء 
النصوص الأدبية. يتمثل الموقف الأول في علم الأدب (الذي يدعي حاليًا الشعرية)؛ وهو علم 
يدرس شروط المعنى الأدبي العامة. إنه علم موضوعي مثل كل العلومء ويبدأ عمله من متن 
النصوص عينها. ولولا معرفته الواسعة بالأدب فيما يتعلق براسين أو تورطه الشخصي في 
تفسيرات تتنازع روب جرييه- لولا ذلك لما كان بارت حساسا لحقيقة غير مشكوك فيهاء 
وهي أن العمل نفسه يتحمل تفسيرات عديدة. وقد نشأ عن ذلك الإدراك- حوالي عقد 
الستينيات- نظرية في الأدب تمسك بها بارت حتى النهاية. ولم تتولد هذه التعددية في 
المعاني من "ميل المجتمع نحو الضلال". بل تولدت عن 'نزوع العمل نحو الانفتاح' (0.67). 
وفيما يرى بارت يُعَدْ هذا النزوع الخاصة الرئيسية ية في موضوع الشعرية. وهي ما أطلق 
عليها الشكلانيون الروس "الأدبية'. أي مجموعة الخصائص التي تجعل من خطاب ما خطابًا 
أدبيًا. أما الموقف الثاني- موقف النقد- ف'يتحدث' عن المعاني, الخاصة في 'اللغة" العامة 
التي تصفها الشعريةء فيملا تكويناتها الفارغة والعامة. وأخيراء تعد تَعَدُ القراءة اتصالا مباشرا 
بالعملء وليس من الممكن الاستعاضة عنها في حد ذاتها بغيرها. ولا يحل هذا التوزيع للجهد 
كل المشكلاتء غير أن ما يهم في هذه اللحظة إدراك بارت أن خطاب الناقد يؤتي ثماره حين 
يكون 'خطابا منفتحاء وينوي المجازفه بإضفاء معنتى خاص على العمل' (73 .0). 

وهذا الرضى بالمخاطرة المحايثة في التفسير الوضعي جديرٌ بالملاحظة أكثر مسن 
غيره؛ لأن بارت الذي يعادل حسه بالتاريخية والسالبية حس سارتر 581456 أو بريخت 
4أع806 يعبر بشكل لا إرادي عن أمل أساسي يعود منشأ قوته السالبة إلى تشديده الدؤوب 
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على اللغة في عمله. لغة الشعرية؛ء اللغة التي يكتب بها الناقدُ تفسيره أو فعل الكتابة الأخير: 
وهو فعل يراه نتيجة طبيعية من نتائج القراءة الحميمة (0.94). ذلكم هو الأمل في فعل دون 
لغة فعل دون تمثيل أو توسط من أي نوع كان. في كتابه ' أساطير. نرى المفكر الذى يمكنه 
فحسب 'الحديث عن شجرة' حاسذا للحطاب الذيء فيما يرى بارتء “يكلم الشجرة"- يستخدم 
لغة فعل مباشرة (158 ,156 ,145 .07)؛ أما في كتابه المعنون ب' مقالات نقدية" إمءذ/ا) 
7555 فيحلم بأدب 'في العراء". أدب بلا أعماق خفية. ومن ثم أدب لا تطاله عملية فك 
الشفرة التي سوف يلاشيها تنافس المفسرين أو مرورٌ الوقت (241 .0). وسوف نرى كيف 
أن أمله في الظفر بحالة استقرار من حالة تتسم بعدم استقرار عبر إعادة تنشيم ضامة 
لمعتقداته الأساسية- هذا الأمل هو مصدر الإبداعية في أعماله المتأخرة. 
بارت والكتية 


تكشف الغنائية والعذوبة اللتان ينطوي عليهما كتابه ' النقد والحقيقة"' أنه كتاب يُعنى 
بتفسير لحظة من لحظات هذا التوازن الهارمونيء, كما يمكن أن تلعب ممارسة الكتابة عند 
بارت دورًا تفسيريًا مهماء وهي ممارسة دراه تتتركن للدرسء. وهو يأسف لذلك". 
ويمكننا تمييز ثلاثة أنماط من الخطاب البارتي تقرد يبا. يمثل الأول منها موهبته التعليمية 
الرائعةء أي تفننه في الإمساك بالقضية الرايسرك اسعير عنها زا وضوع دك فزت طني 
تحوير انتظام السطور حتى تتناسب مع محاضرة افتتاحية أو مقالة قصيرة في مجلة نسائية 
شعبية» ينضاف إلى ذلك قدرته على ضرب أمثلة ملموسة من الحياة اليوميةء وهي قدرة لا 
حدود لها: الألفاظ الوقحة المجافية للياقة عند الصحفي هيبير7) 1:4»ا16]: وهي ألفاظ تشير 


(9) انظر من بين الاستثناءات مقالات 137-15 في تيل كيل اء:ال) ]16 ( ١1١7١‏ ١م)‏ وفي 77/11/6') (9481١ملن‏ 
1 ا القتلاع15 8 ل“ ع إلا 5 :|2041 .3لمماخطع8 ,71145 قا-اتدع 1 بكازانآا مها 

(*) كان صحفيا يصدر صحيفة تدعى "الأب ديشين". وقد لعبت هذه الصحيفة دورًا مد متميزًا في أعقاب الثورة 
الفرنسية عام 06585م. ولمزيد من التفصيلات بهذا الخصوص راجع الهامش الشارح الذى يضعه بارت في- 
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إلى وضعيته الثوريةء في مفتتح كتاب ' درجه صفر الكتاية » ثم الطرائق المتنورعة لقول 
عبارة من قبيل “احترس من الكلب". وهى طرائق تجسد ما يعتري الخطابات الاجتماعية من 
انقسام (106 . ,815416 ) أو رقاقات البطاطس المقلية الخشنة ذات اللون الذهبي التسي 
يقارنها بالكاتب التعس حين يخضع للتفسير فيتعرض لفورة مهتاجة من فورات لغات النقد 
ذات الطابع النسقي والوصف المصطنع. على الرغم من كل محاولاته أن يظل موضوعا 
'خشن الملمس' يتأبى على كل محاولات التفسير (355 .م ,815)!6). 

أما النمط الثاني من الخطاب فهو سجالي في جوهره. ويمكن وصفه بما يطلق عليه 
باختين التناحرات الخفية؛ أي استشعار أنه يدير حوارًا ما مع خصوم غير محددين. وهاهنا 
يحضر ملمح التفكه اللعوب الساخر. غير أنه موظف بغرض الدفاع. وعندئذ نجد بارت 
المتحرر من أسر الخطابات الأحادية في السياسة والعلم يشجب بواسطة التورية هذه 
الخطابات لكونها محكومة بفكرة السببء مما يجعلها معادية لتصوره عن أن النصّ حالةٌ من 
الامتداد غير المحدود. وفى الغالب يسعى التضخيم من إظهار المفاضلة إلى فرض فكرة إما 
يصعب فهمها أو ليست بمنأى عن النقد: تذرعه بسلاح خارج طائلة المساءلةء: وهو الإيحاء 
والمعنى الإكمالي الذى ينضاف إلى الرسالة الأولى. وقد جسَّده في كتابه' اساطير . ثم حاول 
تأسيسه تحليليًا في كتابه 'عناصر السميولوجيا' «ع56©:::010 [0 816161:/5: غير أن وضعه 
اللغوي الذي كان لا يزال بمنأى عن الوضوح في الوقت الذى أراد فيه بارت استخدامه مرة 
أخرى في كتابه 5/2- هذا الوضع يُعَدُ حجة في صميم الموضوع (7-9 .0م ,5/7). وينطوي 
عدد من نصوص السبعينيات على هذه السمات (المغامرة السميولوجية" 1796 
عانااض207 أنءنوواوندوء؟ ١‏ وهو مقال ضمن مجموعه تحمل الاسم نفسه. و'من العمل 
إلى النص' ضمن كتابه ' مهسيس اللغة ' . ومقالة بوفا 50454 التي تأثر بها بارت تأثرًا شديذا). 

أما الفئة الثالثة من النصوص فلا توصف بأنها نمط خطاب على الإطلاق: إنها نوع 
من النصوص التي جعلت مكانة بارت مضمونة بين أعظم شراح اللغة الفرنسية. من قبيل 


برادة. طبعة الشركة المغربية للناشرين المتحدين - المترجم. 
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حديئه الذى أثار دهشة أصدقائه على الرغم من أنه كان ينصبْ على كل الإيحاءات السالبة 
في الصيغة الشفاهية في أخريات حياته. وهو حديث يفتتن بالجمع بين شدة الذكاء المرهف 
وعدم القدرة على الاستشراف. وهذه الفئة الأقل وضوحا من سابقتيهاء تجعل المرء يتفكفر 
مليًا في 'أسرار' الأسلوب. أسلوب لا يرتكز إلى موضع ينشد إليه؛ نظرًا لأن تأثيراته- مع 
أنها لا تتأبَى على التحليل- متنوعة تنوعا لا نهاية له. كما تفضي إلى كل مستويات اللغة 
والمحتوى في أن معا. وما هو يقيني أن هذا النمط من النصوص- أيا كان فاعله 
المزعوم - تظووى: بتكل ثابت على أعمق انشغالات بارت. التصويرات النابضة بالحياة 
والمرسلة على سجيتها ليابان طوباوية في كتابه المعفون ب ' إمبراطورية العلامات " ع:/17 
موع:؟ رمه معم:©: و الكتابة بغنائية تعزيمية عن موضوعات مجردة (الأسلوب والشعر في 
كتابه" درجة صفر الكتابة' . والرغبة في الكتابة في تمهيده لكتابه المعفون ب" مقالات نقديسة“', 
وقبل كل شيء المرئية المكبوتة التي تتصف بالتسامي. والتي تتعالى على مشاعر الخسران 
والعزاء في مقالاته- وخير تمثيل لها العبارة الآتية 'قد نمت ساعة هنيئة منذ زمن طويل"- 
في أجزاء من مقاله المعنون ب'المداولة' 620105 ذاء2: وفي أجزاء من كتابه '" خضاب 
العاشق ' ومقاله 'سهرات باريس' وكتابه المعنون ب الفرفة المضينة" هعبرا <0116©): 
إنها قبضة بارت على اللغة في فقرات على هذه الشاكلة؛. قبضة أضفت على آرائه سلطة 
مرجعية منذ فترة باكرة» وصادقت على نظريات اقترحها في نصوص أخرى. نظريات يبدو 
تأسيسها غامضا أحيانا حتى على محبيه من أمثال أصدقائه في تل كيل. وأيا كان ما تلعبه 
قبضته على اللغة من دور فإن الدور نفسه فيما يرى بارت بنفسه يأخذنا إلى قلب نظرياته. 
الكتلبة في المجتمح 

بخصوص دراسة الأسطورة,ء اقترح ليفي شتروس تمييزا بين الهيكل. وهو عبارة 
عن مجموعة الخصائص الثابتة في متن الأساطير. وبين الشفرة وهي تمثل نسق الوظائف 
التي تعزى في كل أسطورة إلى هذه الخصائص. ثم الرسالة وهي عبارة عن محتوى كل 
أسطورة على حدة. ومن الممكن تطبيق هذا المقترح على حياة بارت؛ إذ يصبح الهيهل 
المصفوفة التي تتألف- في آن- من حدسه الرئيسي بطبيعة العلامات الاجتماعية واستجابته 
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الغريزية التي هي استجابة مركبة؛ غير أنها تتناسب في جوهرها مع هذا التخطيط. وكما 
رأيناء تنطوي العلامات الاجتماعية على ثنائية جوهرية؛. بل على ازدواجية؛ إذ يصعب تحليل 
عملية التعرف وعملية الاستلاب في هذه العلامات لتداخلهما. كما أن استجابة بارت 
للاضطرار الكامن في هذا الموقف ملتبسة تبعا لذلك؛ حيث تشير ازدواجيته إلى ما ينطوي 
عليه نشاطه من تضاعف ثلاثي يقتضيه هذا الموقف: نمط من الاستراتيجيات الخطابية 
(يعقبه بحث عن سلاح خطابي مطلق). ثم نظرية في اللغة الإبداعية وفلسفة الدراسات 
الأدبية. وكل ذلك متضمن في تفكيره حول مختلف أنماط المجتمع الفاضل. 


أما الشفرات فهي نسق القيم الإيجابية أو السلبية المنسوبة إلى هذه العناصر 
الأساسية؛ التي تحدد مواقف بارت (وتتسبب في الكثير من التشويش حين تغيّرٌ مصطلحات 
مثل الكتابة أو الأسلوب أو الكلام أو المعنى ما تنطوي عليه من دلالات. تغييرا جذريًا 
اعتمادا على السياق والمرحلة). وفي الأصل توجد شفرتان تتخللهما الازدواجية؛ وتدوران 
حول العزلة والمخالطة الاجتماعية. وأما الرسائل فتتمثل في كل عمل على حدة. وهي أعمال 
تتنوع في الشكل والمحتوى تنوعًا غير محدود. علاوة على أن ما يشكلها هو الثوابت التي 
تزيد من الحس بالتوتر والتوجه نحو الوفاء بمتطلبات سيكولوجية واستراتيجية. 

وقد عانى بارت من بحثه عن الأساس المنطقي في الإبداع من حيث كونه بحثا 
إشكاليا؛ ذلك أنه بحث لابد أن يجري داخل شروط قاسية اكتشفها بارت في موقفه من 
التاريخ: الاستلاب الاجتماعي من ناحية. وسياسة الأرض المحترقة التي تنطوي عليها 
الحداثة من ناحية أخرى. الأمر الذي جعل من الأصالة شيئا دخيلاً ف'لا يصح ذكرها"". 
لماذا لا يصح ذكرهاء طالما أن المرء لابد له أن يذكر هذه الكلمة الأساسية طول الوقت.ء كما 


(4) يمكن أن تترجم كلمة 121001131 (حما لا يمكن الإفشاء به) أيضنا إلى 316 ادهعم25نا(-غير ممكن 
الكلام عنه). وتصاغ كل الإحالات إلى الأصالة بوصفها استنكارات. ومن ثم فإن الفرق الشهير بين قابلية 
القراءة/قابلية الكتابة »|د:1د 7 /م|<؟:!/ فى 5/7 يعزى الى الصيغة المعرفية التي تنطوى على أفكار 
أخرى مستمدة من اللغويات مثل “يمكن تقبله” عأانامءتن؛: و'يمكن قبوله' عاطناءنم, . انظر فيما يأتي 


. ١15 ص‎ 
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ذكرها بارت في التمهيد- ذي الطابع الشخصي العميق - لكتابه المعنون ب ' مقالات نقدية' ؟ 
تكمن الإجابة في الهيمنة الماركسية التي كانت موجودة حين بدأ بارت الكتابة؛ إذ استعارت 
الماركسيةً من المسيحية الفرضية التي تضع منزلة الجماعة فوق منزلة الفرد. وقد اتخذت 
هذه الفرضية شكلاً شديد الحدة في النموذج الإيديولوجي الذي يتضمنه كتابه "درجة صافسر 
الكتابة "' وكتاب سارتر "ما الأدب"؟ 2ء«بداو«ء):.! :: 117/1164 حيث يقدم سارتر فيه الكاتب- الذي 
يكون وضعه برجوازيًا بحكم الظروف. فيحيا طول الوقت على صورة متأنقة عن نفسه- من 
حيث هو الناطق التقدمي بلسان الإنسانية جمعاء. وكانت هذه الصورة ذات جدوى في عصر 
التنويرء غير أنها صارت أقل جدوى خلال مسيرة القرن التاسع عشرء. حين كشفت سلسلة 
الثورات الفاشلة في فرنسا أن البرجوازية المنتصرة منذ 785١م‏ لم تعتزم نشر تحررهما 
على مستوى الطبقات الدنياء مع أن إيديولوجيتها تتصف بالعمومية. كما كشفت ثورة 
06م بصفة خاصة- صدعا صار من المستحيل بعده على الكتاب أن يتجاهلوا الاختيار 
المتاح لهم: إما أن ينضموا بحصتهم إلى صفوف الناسء. أو يصرفوا أنفسهم عن هذه 
الإمكانية بكل ضروب الانشغال بل وباستراتيجيات مستلبة. أما التجربة الشكلانية فقد ؤسمت 
منذ البدء بهذا الذنب الأساسي. 


إن وجهة نظر البروليتاريا التي آمن بها بارت من البداية حتى النهاية جعلت مسن 
مستقبل الأدب الذي سوف يتكفل بحمايتها مستقبلا ينذر بكارثة: لقد رآها بارت مجردة من 
أية 'ثقافة أو فن أو أخلاقية' مستقلة بنفسها (139 .م ,كم:ع14148010). أما البرجوازية 
الظالمة على المستوى الاقتصادي والسياسي فهي- مع ذلك- الطبقة الوحيدة المتقدمة فنيا. 
وتلك محنة لابد أن يقاسيها الفنانون التقدميون. وقد اقترح هذه الرؤية بما تنطوي عليه من 
استدعاءات حنينية إلى ثقافة الطبقة العاملة المستقلة- مما شكل تقريبًا نوعا أدبيا- من 
الروائيين الشيوعيين الأقل منزلة في الخمسينيات: وهي رؤية مثيرة للفزع في فرنساء 
ولنتجاوز عن ذكر الحالة في بريطانيا. وحين استشعر بارت في لحظة تناسبت مع 
'تحوله المفترض حرية العودة إلى جذوره البرجوازية- وهو من تحدث في البداية 
بصوت مفكر بلا جذورء يملؤه الشعور بالذنب- أو من المحتمل أنها تناسبت مع العودة إلى 
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إثبات هذه الجذور بما أنه قدم (في مقاله المعنون ب الردود' 26008565 الذي هو أكثر 
صراحة من كتابه ' بارت بقلم بارت : ) صورة الرقيب على وضع اجتماعي ملتبس التباسا 
واضحا- حينها غير بارت بشكل استعادي ترس نقده الاجتماعي. فكتابه ' اساطير '. ذلك الكتاب 
المقنع والمتأنق في أسلوبه. يتصدى لانتقاد كل مظاهر الحياة البرجوازية: ا 
الانتخابية والدعاية الاستعمارية والأفلام والإعلان والأحداث الاجتماعية؛ كما ينتقد فيه أيضا 
العديد من الخرافات التي تحمل الرسالة نفسها. ففي كل هذه التظاهرات الاجتماعية: يختفي 
المعنى الثقافي والتاريخي الذي ينطوي عليه الموضوع أو المؤسسة أو الوسيط أو الحدث. 
فيحل محله معنى يوهم بالطبيعية والفيزيائية: حيث يتم تقديم طابع المجتمع الذي هو صنيعة 
الإنسان بوصفه معطى إلهي وطبيعي:. وهذا التخويل الاصطناعي شديد الاستفحال وشديد 
البراعة بمظاهره التقنية التي يحتاج تفكيكها إلى تفرغ كامل حتى بالنسبة إلى سميولوجي 
ندر نفسه لذلك. سميولوجي يتقيد بقلقه من فكرة عزل نفسه عن السواد الأعظم من الناس. 
وفيما قد صار أساس السميولوجيا الحديثة. قام بارت بتحليل العملية بكاملها من حيث كونها 
توليدا لعدد غير محدود من الرسائل المرسلة عبر كل وسيط ممكن (الكلماتء اللوحات. 
الإيماءات. ... إلخ) بالشفرة نفسها التي وصفها بارت بأنها بنية مزدوجة الطبقة. فالمعنى 
الأصلي في أية عملية تواصل (في نص. صور فوتوغرافية؛ فيلم. وصفة طبيغ) يُعتبر دالا 
قد انضاف إليه المدلول الثابت نفسه نسخة من دلالته التاريخيه بعد نزع طابعها القاريخي 
والسياسي. ومع ذلك تتيح هذه البنية ذات الطبقة المزدوجة- حين يشاء المرء وبالاعتماد 
على غاية محافظة ناجمة عن لحظة ما- القيام بعملية إضفاء الدلالة وفقا لتكتيك ما أو 
وسمها بما يظهرها كنتاج طبيعي. 


في كتابه' أساطير' . تظهر البرجوازية الصغيرة- مثلما الحال مع الكتاب الشيوعيين 
الذين لا يزالون يمارسون كتابة منمقة وساخرة من النزعة الطبيعية- راكضة بخيلاء وراء 
المحرضين الاجتماعيين والأدبيين الذين بيتوا هذه البنية المزدوجة في البنية الفوقية 
الإيديولوجية وفي الأساس الاقتصادي على السواء. وقد صارت البرجوازية المتقلقلة 
والمستلبة- في نصوص أوائل السبعينيات بما فيها تمهيده الجديد لكتابه' أساطير' - مسئولة 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانئيه إلواما بعد البنيوية | - 2 (ف١)‏ 'رولان بارت'. بقلم : انيت لافرس 
ا 


بشكل لا يصدق عن إعاقة المتخيل الاجتماعي بالقوالب المكرورة؛. كما يظهر الكاتب 
البرجوازي بصورة من يدافع حرفيا بكل ما أوتي من قوة للحفاظ على حيوية اللاوعي 
الفني. أما في كتابه 'درجة صفر الكتاية' فقد ظهرت الكتابة البرجوازية متشيئة يصيبها 
الوهن. وقد انقطعت عن العالمية التي تحمل المعنى نتيجة النظرة المحدقة الموجّهة من قبل 
كل من لا يستخدمون تلك اللغة. وبعد عام ١57١م‏ صارت البروليتاريا خرساء تمامًا» مع 
أن هذا الملمح الذي يفقدها شجاعتها يمكن أن يمنحها دور المحلل النفسي أو على الأقل 
دور اللاوعي عند المفكر (كما يتضح من مقاله 'ردود' 186702565). وفيما بعدء حين صار 
المشهد الإيديولوجي شديد الاضطراب- ربما لأن نيتشه بتأثير من فوكوه صار عمليًا المفكر 
الوحيد الذي يعتلي قائمة اليسار- نجد بارت يستخدم مفردات إقطاعية تثير الدهشة. فيتحدث 
عن السلالة والقراء الأرستقراطيين: وكيف يحافظ المرء على ولائه الشخصي مثلما كان 
يفعل الجيبلليون «ذااءداذط0 بدلا من أن يغدو على شاكلة أتباع جلف 1616© المحكومين 
بالأفكار والقوانين والشفرات"") (357 .ام ,ء!)8::5). 
الكلاسيكي والحديث 

أي] كانت النية وراء هذا النوع من ردود الفعل على المستوى السياسيء فإنها تكشف 
أن بارت- حين كان يفكر في المجتمع الفاضل- استخدم منذ البداية 'مبدأ المناسبة"'. وهو 
مبدأ عميق الأصالة يتأسس على تمثيل العلامات واستخدامها في ثقافة محددة. ومن المحتمل 
أن يكون فوكو قد تأثر في كتابه ' لتقام الأقياء ' وع :11117 إه »01 :77 به . بما أن 
عملية التحقيب التي يستخدمها تتشابه مع العملية التي اقترحها بارت أولا في كتابه " درجة 
صفر الكتابة “. ففي هذا الكتاب. اختار بارت - كأداة تصنيفية- حضور أو غياب شفرة لغوية 


(*) الجيبلليون: هم أعضاء جماعة أرستقراطية سياسية في إيطاليا كانت تدعم سلطة الإمبراطورية الجيرمانية 
المطلقة في الفترة من القرن الثاني عشر حتى القرن الخامس عشر الميلادي. أما الجلفيوز فهم أعضاء 
الحزب السياسي الذى يعارض هذه السلطة ويتضامن مع الكنيسة مدافعًا عن حق البابوية في الاستقلال عن 
سلطة الإمبراطور. ويمثل الجيبلليون الأرستقراطية الإقطاعية. بينما يمثل الجلفيون التجار الأغنياء (عن 
معجم وبستر )- المترجم. 
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وبلاغية واضحة أو مثل أعلى تنطوي عليه ثورة فنية مستمرة. وقد أطلق بارت على نمطي 
المجتمع المحددين على هذا النحو الكلاسيكي والحديث. وذلك استخدام جديد؛ إذ يعني 
المجتمع الكلاسيكي مند الآن- فيما يرى بارت- تاريخ الرأسمالية الكلاسيكية الكلي منذ 
القرن السادس عشر حتى القرن التاسع عشر (143 .م .85:4(5). وتجسد الكلاسيكية 
والحداثة- على التوالي- روح المرح والتجديد. غير أنهما ينطويان عليهما إيجابيًا أو 
سلبيا. ففي' درجة صفر الكتابة ' . يصور بارت نوعين من الشعرء إما شعر مشفر أو شعر 
إبداعي متشظء مما يتناسب مع ما يصفه في كتابه المتأخر 'لذة النص' )بده1 0 ع«باعمء[م 
من استجابتين محتملتين لدى القارئ. إما 'لذة' تتوحد فيها الذات اجتماعيًا وثقافيًا أو نشوة' 
تتفرق فيها الذات وتضطرب. غير أن كتاب ' درجة صفر الكتابة ' (وليس من قبيل المفارقة أنه 
يمنحنا منذ العنوان توكيدا خاصا) يتخلله الفزع والدهشة من الارتباط المباشر بالطبيعة أكثر 
مما في كتاب ' لذه النص ' الذي ينشغل في المقام الأول بالمتعة المسترخية التي تتولد عند 
قارئ النص القديم والحديث على السواء. حتى لو طرأ تغير على هذه اللذة تماشيًا مسع 
استراتيجيه عملية التواصل الاجتماعي العامة. 


وبفضل اللغة المثقلة بالقيمة نرى كيف أن كل نمط من أنماط التواصل في الكتابة 
الكلاسيكية والحديثة على السواء- فيما يرى بارت- له جاذبيته غير أنه يولد مخاطره؛ إذ 
تهيمن الرغبة في التواصل والإيمان بإمكانه على النزعة الكلاسيكية. غير أنها لكونها 
تقصد على الدوام إلى الإقناع' (64 .م ,2620 +ءمع76 ج11 /11) نراها تميل إلى إجازة 
القوالب المكرورة بقصد إضفاء الوضوح على الشفرات. وتقتل القوالب المكرورة فنية 
التعبير. أما الشعر الحديث فيصفه بارت على العكس من ذلك بأنه 'خطاب مليء بالفجوات 
ومليء بالإضاءات'. إنه لغة لا تتوسطها الشفرات البلاغية» ويهيمن عليها 'الشغف بالكلمة”" 
باعتبارها علامة 'منتصبة"؛ لأنها تقف 'عموديا". حبلى بكل احتمالاتها المعجمية ومستقلة 
عن العلاقات النحوية والدلالية 'الأفقية' (43]5 .مم , 260 ءمبعء2 ج111 ). ومع هذا 
الثراء الذي تنطوي عليه العلامة فإنها تفيد أيضا اللاحسم. ومن ثم يستحضر الشعرُ- في 
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الحال- كل ازدواجية بارت: كونه لا يُعجب ب'طزاجته' بل ويخشاه كما يخشى أمما 
قضيبية ,©2040 عذالهام: وذلك "على الأصح تقديس شديد للأدب" (189 .0 ,25ره:5). 


الآدب يوصفه لغة 
يمكن أن نفهم رؤية الأدب على هذا النحو بسهولة لو أننا تفحصنا وضعية الكاتب 
فيما يرى بارت. وحين نفعل ذلك سوف ننبهر بقوة تأثير مقاربته التعليمية. حتى عندما 
اقترح في أخريات حياته فروقا تضع في الحسبان ردود الفعل الشخصية التي لا يمكن 
توقعها: النصوص "لقابلة للقراءة أو 'القابلة للكتابة' في كتابه المعنون بب 5/2 (4 .0). 
و'المعنى الثالث” الذي يراه في الأفيشات السينمائية (7.41 , ومف]ؤ15ىمموء8): أو 'المنتشر" 
ان و"الناتئ" في الصور الفوتوغرافية7". اللذين يشيران على التوالي إلى انشغال 


(*) "المنتشر” و"الناتى” مصطلحان يقيمهما بار ت انطلاقا من المفردتين اللاتينيتين 11لا!كناأ5 و 11110111111(]: 
ويُسمي بهما نوعين تنقسح إلييما الصورة الفوتوغرافية من وجهة نظره. وقد نقلنا ترجمتهما عن كاظم 
جهاد مباشرة من ترجمته العربية لمقال دريدا عن بارت المعنون ب'ميتات رولان بارت" ضمن كتاب: 
لكتابة والاختلاف. الهامش الشارح ص 7١١‏ (المغرب. دار توبقال» .)١18+‏ وهو يشرح المصطلحين 
انطلاقا من قراءة دريدا لبارت على النحو الآتي: 


17 : أسدء ويعني لسعة ايرد. وتكبا بالمخرز. وعلامة مؤلمة. ودمغة. ونقفطة. وقطعا صغيراء ووقفة 
وجيرة (فى خطاب مثلا): ونقطة النردء وهنيهة بالغة القصر. وكل قطعة صغيرة أو شيء ناتئ. هكذا يمثل 
"الناك:" التفصيل الصغيرء المفاجىء والضارب. الذي 'يثب” من بعض الصور ويصدمنيء أنا المشاهد. 


73 اه : اسم. ويعني الانهماك. الحماسة,. الحميّة. الميل إلى شيء. والدراسة والجهد. من هنا جاءت 
"الدراسة” لتسمى نوعا من النصوص. كما وتدل على المكان 'ستوديو' الذي تمارس فيه مهنة أو فن أو عمل. 
هكذا يُسمّى "المنتشر" هذا النوع من الصور الفوتوغرافية الذي لا يعتمد على تفصيل صغير ناتئ تقبض عليه 
العين (أو 'يقبض" هو في الواقع عليها) بلا جهدء وإنما على المدى المنتشر للصورة كله. والذي يتطلب 
القبض عليه جهدا في التحليل 'منتصرا بدوره 
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ثقافي عام؛ وما يمنحهما بارت أحيانا من التعويل الشخصي على فرد محدد .ررم ,26/4/ه)) 
(26-7. إن قطع العقدة الغوردية! ' 5)مصط 00:0185- وهو قطع جريء- وتوفير أدلة هادية 
جعلا بارت مقدرا- بوجه خاص- لأهمية إيماءة سوسير التأسيسية حين عزل عن واقع 
اللغة 'ذي التكوين المتعدد والمتباين". موضوعا اجتماعيا أطلق عليه "اللغة' عداع20اء وبذلك 
منح اللغويات أساساء على الرغم من كل الاعتراضات التي يمكن توجيهها إلى هذا الاستبعاد 
العنيف لمظاهر أخرى ذات قيمة عند الدراسة. وقد حاكى بارت هذه الإيماءة مرتين: الأولى 
حين وسعها لتشمل كل المظاهر العينية في عملية التواصل الاجتماعي (الطعام. الملاببس: 
السيارات؛ ... إلخ) وذلك في كتابه ' عناصر السميولوجيا '. والمرة الثانية في عمله 
المعنون ب“مقدمة إلى التحليل البنيوي للسرد'. 

وعندما شرع بارت في الكتابةء أعانه النموذج الفينومينولوجي على تحديد بعض 
نقاط البداية؛ ذلك النموذج الذي كان يمثله سارتر (على سبيل المثال في كتابه عن 'المتخيل' 
'سيكولوجية الخيال' 0/10 :ع 1714 ]0 ع 2221010 716 . وهو نموذج يعترف بفضله كتاب 
بارت المعنون ب ' الفرقة المضينة ' ). ومع أن سارتر كان أيضا على حذر من العلم 
فاعتنق الفينومينولوجيا جزئيًا كي يتجاوزه. إلا أن الفينومينولوجيا ازآعت القدرة على 
تأسيس كيانات جوهرية (ويشير بارت إلى ذلك بحروف استهلالية غير مرة) تلب دور 
المسلمات عند الممارسة. وقد مهدت الكيانات الجوهرية- التي وصفها بارت في البداية- 
لعالم يتسم برهاب الاحتجاز. وهو ما نتوقعه من بحثه الجامح عن فضاء الحرية. 


للمسمسمممسسسِسخِِسِِيحيمِمٍحٍحٍحِممممممممسسسسسمسسس سي يي 


2 غير ان هذا التحديد نا يمنع فيما يرى دريداء نوعي الصورة هذين من أن يمتزجا. ونرى أن ترجمة كاظم 
جهاد ادق واوضح من ترجمة محمد اسويرتى الواردة ضمن ترجمته لكتيب سوزان سونتاج المعنون 
ب"الكتاية بالذات بصدد بارت'. ص "١‏ (الدار البيضاء. دار أفريقيا الشرق. دون تاريغ)- المترجم. 


(*) عقدة أحكم شذها غورديوس ملك فريجياء وقد قيل إن من يقطعها سيكون له السلطان على اسيا كلها؛ فجاء 
الإسكندر الأكبر وقطعها بسيفه- المترجم. 
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لقد بدأ بارت بمفهومين أساسيين هما مفهوما اللغة والأسلوب: إذ جاء بمفهوم 
اللسان (6::ع:14) من اللغوياتء: وتعود معرفته الشخصية بهذا المجال إلى أوائل الخمسينيات 
ولقائه بجريماس 7613035 6: تلك الشخصية البارزة في مجال دراسة علم الدلالة الحديث 
والتحليل البنيوي للسرد. أما مفهوم الأسلوب فكان مفهوما أكثر تقليدبية في الدراسات 
الأدبية. غير أن بارت أدخل عليه تعديلا جديدا. وقد فهم بارت أن اللسان والكلام أشكال من 
الواقع شديد المحدوديةء يتقابلان مع محاور أفقية ورأسية. فاللغة أفق اجتماعيء. وعلسى 
الكاتب أن يبقى ضمن حدودها لو أنه أراد التواصل. أما الأسلوب. فيعرفه بارت بأنه 'البعد 
الرأاسي والمنعزل في الفكر' (17 .م , 26:60 6عمع126 ع:1771/1). إنه أمضمون"' بيولوجي. 
وواقع شديد الشخصيةء وإن يكن محكوما بدوافع فطرية فليس له طابع اجتماعي. كما أنه 
ينأى عن التعبير عن رغبات الشخص كرغبات متشكلة تاريخيًا. ويلعب مذان المحوران 
دورا اختزاليا أساسيا عند بارت ؛ حيث يضفي عليهما باستمرار قيما محددة بالحرية 
والإلزام. ومع ذلك يمكن إحداث تغيير في هذين المحورين: وبصفة خاصة حين يأتلفان مع 
زوجين يفدان من اللغويات والسميولوجياء وهما المحور الإحلالي والمحور التركيبي؛ أي 
محور الاختيار ومحور التأليف. وأخيرا مقالة ياكوبسون التي تفتتح عهدا جديداء وهي مقالة 
عن نمطين من الخلل في الكلام التي تؤثر على قدرة استعمال المفردات والتركيب. والصور 
البلاغية مثل الاستعارة والكناية. 

اللغة والأسلوب ضرورتان وأطبيعتان'. ولا يجوز عند بارت أن يصل المحتوى إلى 
القارئ من خلال ما ينطوي عليه من منطق (فبارت يرفض ©فكرة" ميشليه )141561 عن 
العمل الفذ الذي يقوم به القلم). وذلك على الأرجح بفضل التوكيد على أنه ما من فكر دون 
لغة!'. وهو توكيد موجود منذ البداية وإن لم يتم دعمه. لقد اعتبر بارت التعبير التلقائي عن 
الفكر أمرا مبتذلا. والأمل الوحيد في الوصول إلى القارئ لن يتحقق سوى بالجهد اللففي 
الذي سوف يحمل هذه النية كما سوف يحمل المحتوى الحقيقي بحسب ما يأمل المرء (انظر 


(59) بخصوص العكس من ذلك انظر : مع)علاه اناما انان :[أنأا اناعاان 111 ,2 نكاد كء/11 وبصفة خاصة حول 
الفرق بين “الفكر” و"التفكير". 
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تمهيده لكتابه “مقالات نقدية ' ). وبمفردات ذات طابع شبقي تعود إلى مرحلته الأخيرة؛. من 
الممكن وصف هذه الحالة بأنها 'تطواف للمتعة". 

ويندهش المرء - آخر الأمر- من أن التجديد اللفظي وقف على الكاتب (بما أن 
المستخدم العادي فيما يرى بارت ليس مجذدذا). وما من نظرية حول هذا الرأي بالمرة في 
مرحلته ما قبل البنيوية؛ إذ علينا أن ننتظر حتى صدور ' كتابه عناصر السميولوجيا ' لنجد 
اقتراحا عن هذه النظرية. أعني نظرية عن احتمالية انتهاك كل الأقيسة اللغويةء ولا شك أن 
تعريف ياكوبسون قد حفز إلى هذه النظرية. وفي المقابل. كان بارت في البداية أكثر انشغالا 
بمظاهر اللغة التي تتصدر حاليا قائمة البرجماتية. أي دراسة مفترضات اللغة وتفاصيلها 
الصغيرة في الاستخدام مما يؤثر على العلاقات بين الأشخاص. وبذلك يستمد كتاب ' درجة 
صفر الكتابة ' عنوانه من المظهر العملي لدافع باطني عند الكاتب. وهو مفهوم جديد عن 
الحرية التي يراها بارت- على نحو يتناسب والنزعة الوجودية- التزاماء هي لحظة تكاد 
تتصف بالمثالية حين يختار الكاتب صيغة من بين عدة صيغ من الكتابة. في أعقاب نهاية 
المجتمع الكلاسيكي. ويُعتبر هذا الاختيارٌ الفرصة الوحيدة المتروكة ل'أخلاقيات الشكل". 
ولم يكن لدى بارت أية أدوات يفسر بها الكيفية التي جاءت بها هذه الصيغ من الكتابة إلى 
الوجود. ومع ذلك يعتبر بارت الناقد الأفضل- وإن يكن تكتيكيًا- حين يحللها ثم يحكم عليها 
مدحا وذما. ويعتمد المديح على المزية الفنية و(كان من قبل يعتمد على) الكفاءة السياسية. 
غير أنه يعتمد في أغلب الأحيان على معيار بارتي دفين في أعماقه. 

اشكال المسافة في الكنية 

يمكن تلخيص هذا المعيار البارتي في كلمه واحدة هي المسافة ؛ فهذه الكلمة قاسم 
مشترك في مساعيه إلى: تفضيل أنماط معينة من الكتابة. وإعادة صياغة كل مشكلة ملازمة 
لأسئلة المحتوى أو التلقي بحسب مفاهيم الشكل أو حتى اللغة.» وتأسيس استمرارية بين 
خطاب الناقد وخطاب الكاتب. ونشر البنيوية وتطويرها ثم محاولة تفكيكها في النهاية. 
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لقد انتقص بارت من قيمة الطريقة التقليدية المتشامخة (التى أعجب بها عند ليفي 
شتروس على سبيل المثال: غير أنه لم يعتبرها نقطة بدء كممارسة قابلة للكتابة بالنسبة 
له): وكذلك انتقص من قيمة وريثتها الطبيعية: كما أخرج الشعر من بين الأنماط التواصلية 
الأخرى. وهو إذ يفعل كل ذلك قام بتجسيد مثله الأعلى الخاص بالنقاء الأسلوبي في 'درجة 
صفر' العنوان. تمثل “درجة الصفر' استخداما استعاريًا لفكرة يستمدها من اللفوي فيجو 
براندال 21ه85:020 0عع71: ومناط الفكرة الحالة الحيادية بين صيغة الشرط وصيغة الأمر. 
إنها حالة تدّعي إيثار "أسلوب في الغياب هو أيضا غياب الأسلوب". من ذلك النوع الذي 
نلقاه في أجزاء من رواية كامو 21:05 ) ' الغريب ' 01:151467). ويْعد هذا الأسلوب ركيزة 
الفيلسوف على الأصح.ء ولا يمكن أن نثق في "الإبقاء على (سالبيته) بجريان الزمان". كما 
يلاحظ ذلك بارت في ' درجة صفر الكتابة ' (0.11). ويظهر أيضا في هذا الكتاب قسيم اللسسان 
عند سوسير- أي الكلام بوصفه وعذا باختلاط اجتماعي صريح 'تنفض مغاليقه بديمومته 
الفعلية”' (17.): غير أن اعتمادية الأدب على اللغات المنطوقة فعليًا في بعض قطاعات 
ل اي هذه القطاعات من تشققات حين يكون هذا المجتمع مستلبا. كما 
نرى في عمل بروست. وعلى الرغم من حالة سيلين 061106 التي يقدمها بارت فإنه يعتقد 
أن الكلام الفعلي نوع من اللحن يمكن أن نتتبعه في سردية اللغة الروائية التقليدية: كما 
يظهر في أدب سارتر 

ومع ذلك فقد توجد طريقة للتوفيق بين كتابة الذات واكتساب العضوية في ثقافتنا 
الحديئة» وهي طريقة تحقق أيضا وعذا بالوحدة بالنسبة إلى بارتء الكاتب والسميولوجي 
الراغب في هذه الوحدة. وليس بقدرة بارت السميولوجي أن يأمل في تصحيح أخطاء 
المجتمع الحالي المكبل بالأسطورة: إنه يأمل فحسب في تعرية محاولات إضفاء صبغة توهم 
بطبيعيتها وفيزيائيتهاء ويوصي بمقاومة الفيزيائية؛ مما قد يستبقي فضاء لممارسات 
مستقبلية. وبالطريقة نفسهاء يؤمن كاتبّ مثل فلوبير بتشابه يُؤسف له بين الأسطورة 
والأدب. فيسيّره تبعا لمصلحته (إذ يقدم الأدبْ والأسطورة مدلولا إكماليا في علامة كاملة يتم 
تقليصها حاليا إلى مرتبة الدال). وقد تعمّد بارت إضافة طبقة جديدة من الدلالة» وهي طبقة 
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تحمل رؤيته الهزلية لأبطاله فأنتج بذلك نظاما ثانياء أي أسطورة اصطناعية تفض مغاليق 
كل من موضوعها ونشاطها في أن معا. يشير الأدب هاناء. كمافي شعر ديكارت 
625 ]1 إلى قناعه كلما تقدم إلى الأمام. 


ولأن وجهة نظر المؤلف ووجهة نظر الشخصيات تنتقل في النهاية من خلال الدوال 
اللغوية فإن لدينا مثالا أوليَا على إنتاج المعنى, يُعلن فيه كل من الطابع غير المترابط الذي 
ينطوي عليه بناء الكتل المتراصة ثم تنظيمها في طبقات متعددة- يعلن عن دراسات أوسع 
للدلالة الأدبية. مثلما الحال في مقالته عن 'تاريخ أم أدب؟ (ضمن كتابه حول راسين).: 
وكذلك كتابه' نسق الموضة . تمثل الموضة - فيما يرى بارت - نموذجا ملاتما للأدب؛ لأنها 
محكومة ب'الخيانة". وهي فكرة تنطوي على الأصالة والاختلاف في أن معا. ففي كليهماء 
يصبح الشيء الذائع الصيت بحكم التعريف شيئا جديرا بالذكرء فلا إطناب ولا عنصر 
عشوائي أو 'ثرثرة"' تضعف من مكونات التأثير الفني. وقد يتفق المرء أو لا يتفق مع هذه 
الفكرة: التي نتجت عن تصور بارت للغويات كنتاجات فنية ابتدعها الإنسان من حيث كونها 
إسهاما في الطبيعة التوكيدية التي تنطوي عليها اللغة بوجه عام. فلا يرف - على سبيل - 
المثال بقدرة القرّاء على تقييم بعض مظاهر العمل لكونها أكثر نجاحا من غيرها. غير أنه 
مما لا شك فيه أن تحليل الوحدات الكبرى في خطاب الموضة الذي اشتغل عليه بارت على 
مدى ست سنوات كاملة (9201١1م-‏ ”1557١م)‏ جعله يدرك بطريقة عملية كيف 'يبدع' 
القارئ عملا عن طريق التصنيف. يعني العزل وإعادة التنظيم'”"'. كما يبين حل 'القناع” 
فوائد تحويل عملية السمطقة إلى فعل صريح. مثلما فعل بريخت. إن الوعي الذاتي- أي 
الطابع الانعكاسي في معظم أعمال الفن المعاصر- كان مناسبا بدرجة كبيرة كذخيرة 
استخدمها بارت في الحرب التي شتها على كل أشكال المعنى الثابت والتحديد والقياس 
والعمق والأصالة في الأدب والنقد. لكن يتضح عند استعادتنا لحياته المهنية أن هذه 


0 ١)يسرد‏ بارت في كتابه النقد ولحقيقه أربع 'وظائف متمايزة مرتبطة بالككقب في العصور 
الوسطى:الناسخ ك5 والمصنف 0112114105ن والمعلق 0):11015 01111112 و المؤلف 0101لا ٠‏ ويعيد 
انتاج الفقرة بوصفها دعاية مغالى فيها ل 5/7. . ومز ثم توكيد الاستمرارية بين الكتب. 
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الخصائص العميقة في فكره يمكن أن تستبقي- بطريقة وقائية مناسبة- نظاما ثانياء موضة 
'متباعدة". وذلك عبر نظرية ترى في العبارات الأدبية نظاما ثانيا من الأساطيرء بالضبط 
مثلما نجح فلوبير 4:<اناه1 بتلك الوسيلة في إنتاج كعكته الروائية التي استمتع بهاء كما 
لو أن بارت شعر في ذلك الحين بضرورة الأساطير- في شكل مُصفى- لعمله المتأخر. 

وينطبق ذلك بوضوح لو أننا اتبعنا نصيحة بارت وتصرفنا تصرف القراء الناشطين 
بصدد ما يعتبر النص البارتي الكامل 'دون دراية': مقالات نقدية . وهي مقالات تتمائل مسع 
الطابع التقطيعي في عمله بشكل جوهري (وفيما بعد شجب بارت هذا المظهر بخجل زائف. 
مع أنه قد أوكل له الاضطلاع ب 'حصانة المعنى' بفضل الترتيب الألفبائي الملفق تقريبًا الذي 
تخضع له المُقطعات في أعماله الأخيرة). كما يلعب الترتيب الكرونولوجي لكتاب ' مقالات 
نقدية ' الذي يصل إلى عشر سنوات (155:9م- “155١م)‏ دور الحبكة. التي يكشف عدم حل 
عقدتها عن توظيفه لما هو استيهامي' في نظريته وممارسته. ففي البداية نرى في 
شخصيته رقيبًا ماركسيًا عبوسا. تجعل قوته الهزلية منه الشخصية الأكثر مهابة: كما نراه 
مصلحا للدراسات الأدبية ثم نراه يحاول حل مشكلة وضعه من حيث هو ذات محل كتابة. 
وقد تناول هذه المشكلة بطريقتين: تتمثل الطريقة الأولى في تأييده لكل الروائيين 
المعاصرين الذين طوروا تقنيات تم تبقى على مشكلة كتابة الذات في وضع حرجء وهي تقنيات 
من قبيل: فضح الشخصيات. إزاحة الحبكة؛. الإقلال من شأن الواقعية. اصطناع معنى إشكالي 
حتى يشترك ات م أما الطريقة الثانية فهي استكشاف الوسائل القي من 
خلالها يحقق الإقحام الفكري كلا من الدقة و"مساومة' المؤلف. 

ولم تتناول مقالات بارت الخلاقة أعمال 'الروائيين الجدد' وكفى, بل تناولت كتَابًا من 
أمثال بريخت اطع85:6 أو كينو دادعدءن0 أو باتاي ع1انه)ج5 أو كافكا 3ع11ن»1 الذين 
أنتجوا- حوالي الستينيات- مذهبا في الأدب احتفظ به بارت في صيغته الأكثر ذيوعًا. وهو 
مذهب مؤسس على فكرة أن الكتابة- بخلاف الكلام- ليس لها سياق: مذهب يشدد على أن 
المؤلف "غير ممكن اقتفاء أثره'. فلا يمكن تعيين موضعه أو استشفاف سماته من منتجه 
الفني: أي كونه عمليًا ميتا. وهذه الرؤية التي تتجاهل كل اعتبارات البرجماتية وما يطلق 
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عليه جينيت 2©26146) النصوص الموازية للواقع (العتبات 56:::]5)- هذه الرؤية ملائمة 
جدا متى ما أراد بارت أن ينتقل منها إلى مواقف جديدة قد تناقضها! المؤلف- أيضا- زائد 
عن الحاجة في عمله الأدبي: نظرًا لأن اللغة- فيما يرى بارت وكما رأينا- توكيدية بطبيعتها 
ودوجمائية بل و'إرهابية' (واضطر حلفاؤه الجدد- كتاب تيل كيل الذين أوشكوا على استبدال 
المدرسة الوجودية الافلة- إلى تدريب أنفسهم على هذه النقطة الخاصة. انظر ' مقالات نقدية ' 
ص2386). وقد كان بارت- اللغوي القدير- على إدراك تام بالظاهرة المسماة المشروطية. 
كما أن كل تعريفاته للكاتب- لو تجاوزنا عن افتراضاته بأنه هو نفسه كاتب- مشروطة في 
حقيقة الأمر بالعبارات التي يقولها. لكن على الرغم من ذلك- أو ربما لأن ذلك هو المُسند 
إليه أفضل ؛-ءزاده الأقرب إلى قلبه- لم يُخوّل بارت لهذا القيد القوة نفسها التي للعبارة 
المبتكرة؛ فرآه بدلا من ذلك إضافة غير موّثرة. وعدا ذلك. فقد أظهرت دراساته للموضة- 
كما حدث مع "التاريخ الجديد' للحوليات المدرسية, إذ قم له بعض أعضائها ملادذًا أكاديميًا- 
أن الأشكال تحمل تاريخا داخليا لا يتأثر بتدخل الذات أو التفسير؛ مما يدعم هوى الكاتب في 
أن يظل خارج طائلة المعارك اليومية التي يشعلها الكتبة!) 60:5م3ن5 الوجوديون أو 
الماركسيون. حتى ينأى بنفسه عن لغتهم الأحادية والمتعدية!'". 


(*) لعل الإشارة هاهنا إلى الفارق الذى يعقده بارت بين الكاتب 11ن5119عء - +2016/ا الذي تكون اللغة عنده 
إحساسا عميقا يؤثر على رؤيته للأشياء والناسخ 0001© > 06]م3ت5 الذى يجعل من اللغة مجرد أداة إلى 
الأشياء فلا تؤثر في رؤيته - للأشياء أدنى تأثير. ومحل التنبيه هاهنا أرثوذكسية الكتاب الوجوديين أو 
الماركسيين الذين ينصاعون لتعاليم المذهب في رؤيتهه للواقع فيعبرون عنها من خلال لغة هي مجرد أداق 
وبهذا المعنى يمكن اطلاق مفردة 501317006 على أي معتنق لفكرة أو نظرية أو مذهب اعتناقا حرفيًا (الكاتب 
الأحادي البعد)- المترجم. 


(١١)لقد‏ تحدث بارت مثلما كتب- كما أثبت موران 840608 مع أنه رفض في أخريات حياته كل الإيحاءات 
السالبة التي تنطوي عليها اللغة بخصوص الصيغة الشفاهية. والتعريفات التي يقدمها بارت على اس تحياء 
للكاتب ولوضعيته ككاتب تنحصر فيما يلى: “انه كاتب. وهو يريد أن يكون كاتنا (164 .تر ,كنرهدوظ)ء 
وكتابته هي 'نية" (64 .م ,21111501" )) أو حتى 'طموح'(211. ,255035) إلى أن يكون كثلكء 'لغته 
اشكالية. وهو الذى يخبر أعماقهاء ليس نفعها أو جمالها' (64 .م .71/1571)). ويكتب بارت أيضنا: - 
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أما بخصوص أسطورتي أورفيوس وبروميثيوس المتلازمتين عند الكاتب فقد تأثر 
بهما بارت أيما تأثْرء وإن كان سيتم الاحتفاظ بأورفيوس وحده. ومنذ هذه اللحظة يصير 
الأدب» فيما يرى بارتء هذا الرب الأورفي الذي شعاره - على سبيل التورية - هو 460015 مر 
(-إني أخدع وأخيب الامال) بما أنه شعار يُفهم منه أنه تقنية لفرض أي معنى على بنية 
قوية فارغة. ليس الأدب سوى وسيطء لا علة له أو غايهة. وهو شبيه بالإحصاءات 
التناظرية عند أشبي 455ء إنه نموذج سيبرنطيقي يجسد نسقا 'شديد التوازن".: نسقا 
محكوما رياضياء وفضلا عن ذلك فهو قادر على الإفادة من الظروف المحيطة؛ وأيّا كانت 
حقيقة الأدب. فإن هذا الوصف يتناسب تماما مع نظرية بارت '“شديدة التوازن” عن الأدب. لا 
توجد أحصانة معنئ' كاملة. نظرا لأن العمل يحتاج إلى عنصر تيماتي حتى يمسرح تدميره 
الخاص. غير أن الكاتب 'بقدرته أن يعيد إلى دائرة الصوء العلامات وحدها دون مدلولات'. 
ويقينا دون 'مدلول مهيمن". من حيث هو معنى مطلق يرغب في إصمات العمل - ,5بره»دى2) 
(02.135. 


كان من الضروري على المستوى النفسي لبارت أن يتصاحب لديه هذا القصور- 
الذي يؤذن لدريدا بالمجيء- مع تصور آخر يكمن في الاحتفاء بتعددية عمليات التفسيرء إذ 
حاول بارت في عمله المعنون ب ' حول راسين ' أن يستدمج- بإيماءة تركيبية نلقاها على 
طول عمله بدءا من مقاله "الأسطورة اليوم' 7002 354945 إلى كتابه 5/7. - ما قد اعتبره 
عمليات التفسير المعاصرة "الأعمق"'. يعني الأكثر جدية من غيرها: تفسيرات التحليل النفسي 
(مورو 2ه761210): تفسيرات الماركسية (جولدمان 0101338)): تفسيرات الأنثروبولوجيا 
(فكرة فرويد داعا عن القبيلة البدائية)ء وتفسيرات البنيوية اللغوية الشارعة في النمو. 
كما سوف نرى. كما فكر بتمعن في التراتبات المحتملة بين هذه النظريات المتنافسة. وحاول 
أن يحل العلاقات الممكنة بين العالم والنصء غير أنه لم يعد يهتم بهذه المشكلات العلائقية 


- "الكاتب, على افتراض أنى كاتب...' (7.98 .7٠سم/)‏ والتعبير اللطيف "أأنا كاتب. وميت..." ,902016 ) 
(9.<إمما يتضمن انكار كونه كاتبا. انظر بخصوص مظاهر شبيية: «(2© ,أن تنطعن::آ لصن علأجدعا طلا 


76لا أ 7119 م/1]0. 
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(التي أقلقت في الفترةٌ نفسها سارتر في كتابه نقد العقل الجدلي [مءذاء 61216 تزه 00:6 1)ز) 
71 والتوسير :4556 بمفهومه عن "البنية ذات الهيمنة") حين أقر- بتبوجس- 
تصورا يرى الأدب في جوهره مقاوما للمحاكاة. 


يوجد سبب آخر يحدد هذا التمزق بوجه من وجوه إلهامه: كتاب بروس موريست 
)©1555 ©8116 و عنوانه روايات روب جرييه اءعخ]]1(ز) ©ط8ه!]! ع0 10115 ومرآا 
(1531م)ء: وهو كتاب يكشف عن الإطار الأوديبي عند هذا الرواني المناهض للكتابة 
الروائية بشكل أساسي. وكان مثيرًا للاضطراب بالقدر الذي أظهر فيه بارت نفسه بوصفه 
قارنا مبدعًا لكتابات روب جرييه. لقد بدا له روب جرييه نموذجا مطمئنا يتطابق معه بسبب 
نزعته- المزعومة- المقاومة للإنسانية وإن كان موريست قد ربط مصدر الإلهام لدى 
الروائي بحالته الإيروسية. وإذا كان الغرض من إظهار العقدة الفرويدية التحديد الصارم 
لنزعته الشكلية؛ فقد استشعر بارت أنه متورط أيضاء مما شكل علاقة كان يفتقدها منذ 
تحليله الباكر للأدب. وعلى هذا الأساس. يفسر بارت كل العقد بوصفها نسخًا من قصة 
فرويدية أو على الأقل باعتبارها نسخا يولدها التوتر التأويلي. فعلى سبيل المثال يمتدح 
بارت عمل جيته )21070142 المعنون ب عدن. عدن. عدن 5467 ,2061 ,20671 لكونه كتابا 
لا ينطوي على أية قصة أو خطيئة (ومن المحتمل أن القصة والخطيئة شيء واحد)' (قمت 
بالترجمة هاهناء انظر: 236 .م ,81,5416 ). وسوف نرى كيف أن دراسته البنيوية للسرد فيما 
بعد قد دعّمت هذه الفكرة بتأييده فكرة مؤداها أن العبارة السردية والنحوية والمركب 
الأوديبي 'يبتدعهما' طفل من العمر نفسه (135.م ,6ع76116)). وخلال ذلك؛. اكتسبت 
أفكار بارت الأدبية قيمة إضافية من حيث كونها وسيلة لاستبقاء فضاء قد نواجه فيه ذات 
يوم مشكلات شخصية واجتماعية أيضاء إنها أفكار تعلمنا باختصار أن الأدب سواء في 
المجال الشخصي والجمعي 'لا يسمح للمرء بالسيرء بل يسمح له بالتنفس" ,5زم:ر25) 
(0.267]. 


التفاؤلية التي بدأت في النقصان. كانت البنيوية قبل كل شيء نظرية عن المسافة والتوسط. 
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وفيها 'تصير اللغة إشكالا ونمودجا على حد سواء (2.274 ,255©(5). وقد استشعر بارت 
الرغبة والقدرة على أن يكون مشاركا رئيسيًا فيها. وتحدد مقالتان ضمن كتابه ' مقالات 
نقدية " - وهما 'تخييل العلامة' موذك 786 014 020100 نهدم1 786 و"النشاط البنيوي' 
ان ؟ناء 4 إأدناتساعره)ك- هذه اللحظة من التوازن: كما يتخلل الجزء الثاني من الكتاب 
المزاج المرح نفسه. وعلاوة على ذلكء. فبرغم النشاط المُخهد الذي أفضى به إلى كتابة 
'عناصر السميوئوجيا . فقد عمل بارت على تأكيد الطابع الإشكالي لأفكاره في مقدمة كتابه 
"مقالات نقدية"' . ذلك الكتاب الذي يعتبر- مع كتابه' النقد والحقيقة' - ذا أهمية رئيسية في 
التعرف عليه وعلى أعماله اللاحقة. ففي هذين الكتابين» ليست المسافة التي جعلها شرطًا 
لوضعية الكاتب مضمونة إلا من خلال إساءة إدراك حقيقية تمنح الناقد وجودا اجتماعنا 
متميزا. وبما أن التزامه الداخلي يحتم عليه الحديث باسمه الشخصي. وبما أنه 'غير راغب 
أو غير قادر' على تحقيق المسافة التي يُنتجها الحديث بصيغة الغائب في الروايةء فإن 
خلاصه الوحيد يكمن في التصريح بأن منطوقاته هي في حقيقة الأمر 'مادة لعمل 
غامض' (1<: .«[ ,5ز»255). ومع ذلك لا يتحقق الغرض من هذا الافتراض - وهو افقراض 
يبدو بكل تأكيد مقبولا حاليَا بخصوص عملية النقد عند موريس بلانشو- 81211166 
01 على سبيل المثال- حين يهدف إلى تأسيس مساواة الناقد بالكاتب. فيما يلحظ 
بارت. نظرا لأنه افتراض ينتج المسافة التي تجعل الكاتب غير ممكن اقتفاء أثره. ولذلك 
ينتهي الكتاب بهذا التناقض: الناقد ‏ 'محكوم عليه بالخطأ - بالحقيقة . 


الكنية بوصفهافطا من ا1يروسية 


في الواقع كان بارت غير قادر بقدر ما كان غير راغب في أن يقوم بالتعبير عن 
الذات: ومن ثم فاللعنة على الذات وعلى التعبير. صحيح أنه تمت إدانة التصور التقليدي عن 
وجود لغة مستقلة و'تامة” تنقل الذات 'بتماميتها". كما تح إحلال رؤية أكثر جدلية عن الذات 
والكلام بوصفهما قوتين يُشْيْدْ أحدهما الآخر تبادلياء غير أن هذا الاحتياج النظري- الذي 
يتقاطع جزئيا مع عمل لاكان :1,368 ودريدا وكريستيفا في أواخر الستينيات- لم يسد 
الفجوة التي يشير إليها بارت في مقاله الأتوبيوجرافي حين يستحضر 'الإحساس الداخلي 
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الدي تنقطع صلته بكل تعبير' أثناء طفولته (86 220 70.22 ,86717165). والنصوص التي 
نرت بعد وفاته في أحداث 210101011[ تسَلم نفسها له - إن جاز التعبير- على الرغم من 

؛ إذ يتصف كتابه بارت بقلم بارت" وكتابه ' خطاب العاشق قبل كل شيء باستدعاء 
غير مباشر لميوله الجنسية. كما أن مسيرته الطويلة نحو الرواية متضمنةٌ بشكل غير عادي 
في النص التحتي الإيروسي في أعمال من قبيل ' مقالات نقدية' أو حتى مقالات بنيوية مثل 
'مقدمته إلى دراسة السرد' أو نصه عن الفنانة التشكيلية أرتيميزيا جنتيليسكى 412121512 
أداءو»1! )مع المعنون ب 'امرأتان'(7563365 <260)»: ويتسم فنها بطابع مأخوذ عن 
الفنان كارافاجيو. 


ويرتبط هذا النص التحتي بتيمة الخلل في الكلام أو تعسر الكتابة: وهي تيمة تتخلل 
مجمل عمله. وتحتم عليه مواقفه المتناقضة نحو البلاغة. وكان بارت موهوبا في جانبين 
من جوانبهاء ألا وهما '"الترتيب' 10)ؤ015[205 و'الصياغة” 10©0)15©. كما كان مهووسا 
بمخاطر "الابتداع 0 . وقد جعله هذا الخوف غير قادر حرفيا على فهم القيمة 
التحررية في السريالية- الأحداث أو الأشكال المغايرة التي أحيتها السريالية في أثناء حركة 
64م وهي فترة قضاها بارت في امتداح الشفرات المكتملة عند ساد 5206: وذلك لأنه 
رأى السريالية تقنية تنطوي على مباشرة. ويقال إن التوسط يسهل الخطاب. ونظرا لأن 
قراء بارت لا يساورهم الانطباع بأن موهبته على وشك الجفاف. فإن هذا الإحساس بهاجس 
الحبسة الذي يتهدده ينبع من التعارض بين وعيه بالشخصية التي تقوم بالكتابة وطموحه 
إلى كتابة الرواية من حيث هي 'بزوغ إرادة الكتابة وشكلها الأصلي' (<< .م ,6زه855). 
ومن ناحية أخرىء. ساعد وضع بارت الهجين- فيما رأى- على إنارة الحقائق التي 
استبعدها مفهوم الحقيقة الضيق عند الوضعيين. وفيما يرى بارتء يعد تصوير ميشليه 
0 الجنسرة فى كنب عن التاريخ أو الطبيعة» ومعالجته الروائية لشخصية مثل 
شخصية الساحرة- يعد أمرا 'مختلفا تماما عن كونه مجرد تصكم الذاتية الرومانتيكي". بل 
58 هذا التصوير وهذه المعالجة إلى 'مشاطرة الأسطورة مشاطرة سحرية دون أن تكف 
هذه المشاطرة عن أن تصف ميشليه نفسه. وذلك على النحو الذي به 'يشتمل القص على 
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السرد والخبرة كليهماء ووظيفته أن يتصالح مع المؤرخ' (111 .٠م‏ ,كنزهد5). وبذلك 
يستشرف ميشليه المقاربة الحديثة؛ إذ قادته معالجته الذاتية والخيالية للساحرة إلى الإمساك 
بحالتها الموضوعية في الأسطورة بالطريقة التي تتم بها دراستها حاليا في الأنثروبولوجيا 
البنيوية. وتأثر بارت كل التأثر بهذا الدور الوظيفي المعطى للذاتية: نظرا لأنه يعتقد أن ميول 
ميشليه الجنسية - كما يصفها بنفسه - ليست مختلفة عن ميوله الجنسية كما يصفها في كتابه 
"خطاب العاشق : إنها ميول جنسية 'متسامية بطريقة يصبح معها التسامي الإيروسية 
نفسها". وقد تجنب استعارة النفاذ 'المبتذلة" و'المألوفة' لصالح 'اليوتوبيا' و'مغامرة التنصيب 
الرعوية' ولصالح 'حالة من تداخل الأجساد دون حراك' (118-19 .مم ,555©(5). ومنذ هذه 
اللحظة رأى ناف نفسه 'ذانًا تدنس' صفاء العلم (1ه«ماع::©:1) : كما رأى نفسه على صورة 
ساحرة ميشليه التي ينطوي عليها الطبيب الساحر عند ليفي شتروس؛ محصورا- عبر 
استبعاده- في مجتمع خطاباته العلمية والفنية منقسمةً على نفسها يجمندها بارت؛ ويلتمس 
لنفسه المعادير على السواء. 

ومن ثم. فإن الافتراضات التي قدمها بارت وآخرون في سنواته الأخيرة عن إمكان 
كتابته لرواية. تقتضي سلفا حل الإشكال الذي يحيط بقول لاكان 1.300 المعروف: 'بداية. 
إما أن يتحدث المريض إليك أو يتحدث عن نفسه. وحين يمكنه الحديث إليك عن نفسه 
ينتهي العلاج". ومن الواضح أن إمكان كتابة رواية مثل رواية إيكو 80 ' اسم الوردة 
6 186 0 7/4776 لم يكن أبدا هما من هموم بارت (وبالمقابل؛ نرى عدم رغبة إيكو في 
التنصل من وضعيته بوصفه نصيرا للسميولوجياء وهي المجال المعرفى الذي وضعه إيكو- 
وليس بارت- على الخريطة للجمهور العام). أما الرواية التي قد تمتّلها بارت في ذهنه فهي 
منمذجة على غرار رواية بروست. تلك الرواية التي تنطوي على تشككات في صيغة المتكلم 
جديرة بالاعتبارء ومع ذلك فالمؤلف قادر على التعبير المباشر الذى يمكن تصديقه علسى 
الرغم من خياليته. ولنلحظ بهذا الصدد أن براعة بارت الحقيقية في محاولاته تسوية 
التناقضات التي بدت لفترة طويلة وكأنها تناقضات في المبادئ أسهمت في شهرته. كما 
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جعلت عمله يبدو في عينيه- دون ريب- مثل وليمة تنتالوس73243!1 '). ومما يُعد أمثلة 
مناسبة على هذه البراعة أن بارت في أخريات حياته كان يستدعي بشكل مستمر مفهوم 
لاكان عن "المتخيّل"7*)؛ ليحول دون كل مفترضاته عن الكلام الملتزم؛ بينما يطلق العنان لنوع 
من البوح الذاتي: ومن هذه الحيل البارعة أيضًا توصيته عند البداية بقراءة كتابه بارت بقلم 
بارت كما لو أنه كتاب ينشغل بشخصية في رواية. غير أنه كلما زادت المباماة وكان 
الاستحسان مضمونا أصبح عدم الرضى حلا لمشكلة أساسية (طبعًا مشكلة بارت وليس 
قارئه, بارت الذي يبتهج في النهاية برؤى النص المتعددة وطرائق القراءة المبتكرة). كما 
يتضح من تمسكه بضرورة أن 'يكتب' كتابة غير متعدية. ومن الواضح بهذا المعنى أنه لم 
يظفر- أيَا كان ما يعلنه- بالانحراف' ووؤومء ممعم '***) الذي 'يمنح المرء'- كما قد نص 


(*)دعت الآلهة تانتالوس إلى مائدتها ثد عاقبته لإساءته بتعذيبه.» ومن هنا يأتي الفعل 32631126 بالإنجليزية 
ومعتاه ادناء وابعاد المرغوب فيه. 


(**) المتخيّل (ويمكن ترجمة المفردة إلى'الخيالي): مفهوم ابتدعه لاكان؛ ويسمى به عملية تخارج الأنا وهو 
تخارج قرين باغتراب أساسيء وخير تمثيل لذلك رؤية الطفل لصورته في المرأة (وهى المرحلة التي يطلق 
عليها "مرحلة المرأة"). وهذا الاغتراب الناجم عن شعور الطفل بالنقص- مقارنة بالكبار- يفرض عليه حالة 
من التماهي بين هذا الاغتراب وأنا الطفل. لكن هذا التماهي لا يمضي إلى منتهاه؛ إذ تتأرجع 'ذات” الطفل 
علىالدوام بين هذين الطرفين. وهذا التأرجح هو ما يؤسس "الهوية" على التخارج والاغتراب مما يمهد تاليا 
لفكرة "الاختلاف" داخل الذات نفسها كما يمهد لفكرة الاختلاف بين الذات والآخر (وقد كانت هذه النتيجة 
مثار خلاف بين لاكان ودريدا؛ إذ رأى لاكان أن مفهوم "المتخيل' يفضي في النهاية إلى "التوحد' من حيث 
هو مبدأ منظم للنمو بكل مستوياته؛ منتقذا بذلك توظيف المفهوم لصالح 'صعود الدال' على حساب المدلول 
في مرحلة ما بعد البنيوية عموماء وهو ما قعله دريدا). وعلينا أن نضع في الحسبان أن “مفهوم المتخيل" 
وكذلك 'مرحلة المرآء" خضعا لتعديلات كثيرة قام بها لاكانء ومن ثم فهما ليسا ثابتين- المترجم. 


(***) ومما له أهمية أن نلحظ أن الرسم الإنجليزي للمفردة يحمل دلالات الانحراف الجنسي والإفساد والتشويه 
والضلال. وهي دلالات تتجاوب مع الوضع ال 2 . لبارت في نظرية النقد الفرنسي- المترجم. 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية | - 28011 (ف١)‏ ارولان بارت . بقلم : انبت الافرس 
أت كك اك جد .زو :الى لالب ل3كاتا ٠.‏ و ادبا يار الوا ااال الاك 7011لا كف جا بكري اواج اطاط والقنا ستس ‏ 


على ذلك- 'السعادة بكل بساطة (64.م ,8:5416) عن طريق التخلص من الكبت المؤستس 
على نظام تراتبي من القيم أيَا كان حقلها. 
من العايم إلى القارى 

على الرغم من البنية ثلاثية البعد التي تضم الشعرية والنقد والقراءة التي ظهرت 
فائدتهاء فقد كان حضور القراءة الحقيقي- أي "الخطاب' الصامت- عنصرًا من عناصر عدم 
الاستقرار. مما يشير إلى أن بارت كان قلقا من لحظة التغلب الفعلية على عقبة مدى 
مقبولية لغته؛ إذ كانت الضوابط التي تطبْق على الناقد متشددة إلى حد بعيد. كما كانت تمثل 
تغييرا حرفيا لوضع الاستعارة التي استخدمها بارتء استعارة تحريف الشكل أو تحويره 
ذإ إن "تحوير الشكل' عمليةً من العرض المحوّر للموضوع. وهو عرض 
مبتكر إلى الدرجة التي لو شوهد معها الموضوع من زاوية معينة فإنه يبدو متناسب 
التكوين تمامًا. مثلما الحال مع المصمم الذي يقوم بهذا التحوير عبر إساءة استخدام متواترة 
لقوانين المنظور. وعلى الناقد أن يقوم بتحويل العمل قيد التحليل من خلال تطبيق مطرد 
لوجهة نظره 'المحورة". دون 'نسيان' أي من تفاصيل البنية العامة الفعلية التي تحددها 
سلفا- في العمل- الشعرية"". والمفردات التي يستخدمها بارت بهذا الخصوص تكشف عن 
أنه اجتزأ- في واقع الحال- نموذج تشومسكي. الذي كان قد وصل إلى فرنسا زمن طبع 
النقد والحقيقة ؛ إذ استبقى الجانب التوليدي منه لصالح الشعرية ثم اختزل النقد إلى وجه 
تحويلي. وحين بدأ يشك- بتأثير من كريستيفا- في قيمة نموذج تشومسكي. بالإضافة إلى 
تخوفه من تركيز هذا النموذج على العبارة- التي يطابقها بالقصة الأوديبية- حين ذلك قام 
باستدماج القراءة في النقد بدلا من أن يقرن النقد بالشعرية. ويمثل كتاب 'لذة النص' - إلى 
حد ما- قصة الكيفية التي توصل بها بارت إلى إحلال 'التجسيم الصوتي' للأصوات المبهمة 
التي نسمعها في مقهى بالمصادفة- جاعلا منها نصًا حيويًا- محل النموذج التركيبي» كما 
يمثل الكتاب قصة الكيفية التي توصل بها إلى التغاضي عن الصراعات الأوديبية لصالح 


.)١١ قارن في 5/2 : “ذلك أني نسيت أني أقرأً: (ص‎ )١7( 
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دوافع سيميوطيقية ما قبل أوديبية. كان بارت مرسلا يتشكك في الرسائل التي يرسلهاء وقد 
صار الان قارنا غير متشكك. وبدلا من ن الانقياد إلى "عدم التحيز” الذي ينطوي عليه العلم. 
اتسم بارت بخصوبة الرغبة. ذلك الصمت الغني على الدوام الذي بقدرته أن يولد أي شيء. 
لقد نص بارت من قبل على أن معنى أي عمل معنى تعددي. وأن ذلك لا يعني أن له 
معنى وحيدا بالنسبة إلى عدد من القراء. بل له معان عديدة بالنسبة إلى القارئ الواحد. ثم 
زاد على ذلك بقوله: 'لابد أن نقرأ بالطريقة التي يكتب بها الكاتب' (69 .م ,7بىاء:/1)). ولا 
يصح أن نصف أية قراءة بالبطلان ولا بالشرعية؛ لأن الشفرة الرمزية العامة 'ترتسم على 
كتل المعنى وليس على السطور. فتعلن حينند عن التباسات وليس عن معنى" ,«/ئاء:1)) 
(72 .م. ومن ثم تجد هذه النظرية تطبيقا ممتازا لها في نص واحد هو نص رواية 
(سارازين 5470516 لبلزاك ع82122). ويكمن الاختلاف بين كتاب ' النقد والحقيقة ' 
وكتاب 5/2 في أن بارت يعتبر نفسه في النص الأول مُصنفا يحدد المعنى 'بصرف النظر 
عن تكويناته الشكليه". وينطبق ذلك على تقطيع العمل بغرض الدراسة كما ينطبسق على 
الاستشهاد بالخطاب المعاصر. أما في 5/7 فيفسح اقتباسه المدقق من مختلف المصادر 
المجال لفكرة كريستيفا الخاصة بالتناص (وهي فكرة مشتقة من باختين) مع بععسض من 
الاستنتاجات المحدودة؛. كما سوف نرى. 
إن طريقة بارت في تعديل المفاهيم حسب الحاجة- ويُعتبر الانتقال "من العمل إلى 
النص' مثالا على ذلك- ضمنت أن كل منطوق يكشف عن علامات على مؤّلفه؛ 'ينبجرف' 
بطريقة زعم فيما بعد أنه يفتقدها لدى ممارسي 'السميولوجيا الكلاسيكية". وقد استخدم 
تعبير "الانجراف' من قبل للإحالة إلى التجربة التي تميز- بحسب بارت- الكاتب الذي يجد 
دون ترو أن كتابًا مثل كتاب بروست 'يكتب نفسه في اللحظة التي يبحث فيها عن الكتاب'. 
ولذلك يعتبر بارت النص المادي نصا غير جوهري 'بل وغير شرعي إلى حد ما" 5رره:ك) 
(11 .م مما جعله مستعدا لاقتراح فكرة النص القابل للكتابة بوصفه مثلا أعلى وغير مادي. 
أي كتابة أنفسنا" (7.5 ,5/27): 'كتاب' هو استعارة لكتابة كامنة: تستحضر كل العناصر 
الدلالية والشكلية التي تنتجها بنية الفرد الذهنية ذات الطابع الكلي. بنية مادية وتاريخية في 
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آن: بنية أطلقت عليها كريستيفا تخلق النص 2610-11 ٠‏ وهي معارضة ل خلقة النص 
ألاع)-0116220 المحسوسة و*<خ غير الجوهرية7(). كما يكتب بارت أنه ترجه كنات دون تا 
لغتهم وجسذهم وممارستهم تنتج التأثير نفسه؛ لأن رغبتهم في غاية محددة تتعالى على 
اتشغالهم بالحاضر (78 .م ,ىمء50/!1). 


الإيديولوجيا البنيوية 

من الثابت أن الرؤية 'الأخروية' في الكتابة 'جرفت” بارتء. حتى في أواسط مرحلته 
البنيوية.ء وكان يدرك ذلك (7 .0 ,5م501/6). فقد كان يتحدث عن نفسه دون أن يتحدث إلينا. 
غير أنه أيضا تحدث إليناء وإن يكن 'بخدعة صامتة أخيرة”؛ إذ تطلع إلى أن نستمع إليه حين 
قدم إلينا المنهجية البنيوية. مما منح سياقا لمنطوقاته اللاحقة التي كانت تقدح في رفاقه 
السابقين: ومع أن الملابسات الهادئة نفسها لا تنطبق على من يرددون بآلية فإن وصفه 
لهذه المرحلة بأنها أحلم مرح بالعلمية' (97 .م ,1©20855) دون معاناة أي حلم أو 
إظهار القدرة على أية إنتاجية علمية؛ غير أن المرء يمكنه تفهم ما يعنيه بارت؛ إذ كانت 
إيديولوجيا اللغويات- التي كانت في أوجها آنذاك- إيديولوجيا مثيرة للسخط. كانت 
إيديولوجيا تقدّمُ الحقيقة بأكثر مما كان يمكن أن يفعله العلم في أية لحظة محددة:؛ فكانت 
الثمرة خصبة على نحو مدهش: لا أحد ممن عاش خلال هذه المرحلة يمكنه أن ينسى هذا 
الفوران. غير أنها إيديولوجيا وحيدة الاتجاه. وفي معظم الأحيان كانت مشوّهة بطريقة 
ساذجة. ومن السهل توظيفها لحساب أي مسعى دوجمائي إلى السلطة. ومما يثير السخرية 
أن بارت- وقد كانت البنيوية مصنوعة على مقاسه- استشعر أنها تتهدده؛ فعرفها بأنها 
تقديس للسواءء مما يدفع أي ليبرالي. حتى وإن كان متسامحا إلى تفسير الإبداع بأنه 
انحراف . 


(*) بخصوص فارق دفقيق بين "تخلق النص" و"'خلقة النص". انظر: رولان بارت. نظرية النص. ترجمة : محمد 
خير البقاعي - مجلة العرب والفكر العالمى (لبنان. مركز الإنماء القوصي. العدد الثالث صيفب19588م)- 
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كان البنيويون يرزحون تحت ثقل النموذج الفونولوجي. ويستمتعون بفوائده في آن. 
ومع أنهم يميلون ومستعدون على المستوى الجنيالوجي لاقتفاء سلسلة نسبهم عائدين إلى 
الرواقيين ومن يسبقهم- الثقافات الشرقيهة على سبيل المثال- فقد كانوا مدفوعين في 
الأساس بانكبابهم على أنثروبولوجيا ليفي شتروس التي انطوت على فونولوجِيا ياكوبسون. 
حددت الفونولوجيا درس سوسير تحديدا قاطعا. ففضلا عن كونها مصدر اللغويات الحديئة 
الرئيسي قدَّمت بعض السمات العلمية الفردية؛. كما حدد لاكان 1.3637 في الفترة نفسها 
تحديدا قاطعا خيارات فرويد الفرديه. إن للفونولوجيا ميزتين؛ إذ من الممكن رؤيتها بوصفها 
خلاصة اللغويات: وهي خلاصة تتصف بالعلمية والإحكامء كما أنها تقدم نموذجا يساعد على 
الوضوح. وتمنح نفسها لتطبيقات دقيقة دون تحيز. يمكن تسجيل الكلام على ورق» بخلاف 
مكونات الدلالة ذات آلطابع الذهني: ويبدو أن إمكان إضفاء الطابع المادي قد أخذ شكلاً 
متضخما (إذ بعد ربع قرن من الزمان تنسى بعض التبسيطات العامة أن الدوال ذهنية أيضاء 
ناهيك عن المفاهيم التي هي واسطتنا إلى المرجع). إن مبدأ الفونولوجيا الثنائي- الآتي في 
جيل الكمبيوتر الأول- يبدو متشبثا بوعد الوحدة في نظريات الطبيعة ويروق ذلك لأناس مثل 
ليفي شتروس وبارتء مع أنهما يُظهران بمظهر فلسفي واقعي فيزياني. ومع ذلك ارتاب 
بارت ارتيابا تاما في خصائصها الاختزالية وفقدانها الأقطاب "الحيادية' و'المركبة". وبخاصة 
لو تذكر المرء توظيفات بارت الانفعالية بزوجيهاء وقد كانت طليعية أنذاك في فرنسا: نوعي 
الاختلاف الجنسي والاستبدال الممكن بين ضمائر المخاطب انت//نتمء وهو استبدال يعدّل من 
العلاقات الاجتماعية بحسب متطلبات الألفة والمسافة .م ,[هاناعناقه1 ,321 .0 ,16)و:) 
(460. وبالمناسبة: أشبعت البنيوية بشكل رائع هاتين الرغبتين. وعلى المستوى 
السوسيولوجي. ولدت التجمعات الجديدة التي كرست نفسها لهذا الخلاص الحديث (مشل 
أمركز دراسات التواصل الجماهيري"' ومراجعته ل عمليات التواصل. وهو مركز أنشئ في 
كلية الدراسات العليا التطبيقية' من أجل دراسة الثقافة الجماهيرية)- ولدت جوًا اجتماعيًا 
يتناسب مع بارتء وهو الذي يعتمد دوما على مستقبلين محددين لرسالته. في حين كانت 
محتويات المذهب تنطوي على توسط بين المحلل والواقع. 
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وقد تناسبت أيضا نظرية العلامة البنيوية مع ازدواجية بارت؛ إذ جعلت السمة 
الاعتباطية في العلامهة الحياة على مسافة. غير أن بارت كان يمن بأن "الكتّاب الدين هم 
على شاكلة كراتيلوس 15ا0249!1) وليس هيرموجينيس 116773208665" أمنون من الإخفاق 
في تمثيل الواقعي مما يضمن الإنتاجية الدائمة *) (463 .م [8اناعنا1133) أما بخصوص 
مبدأ التزامن فكان ذا أهمية قصوى لبارت. فقد عايشه بوصفه تحررا من هيمنة 'التاريخ' 
والأسطورة الماركسية الوجودية التي نشرت الشعور بالإثم على كتبه الأولى. وقد اعتاد 
بارت بعد 554١م‏ أن يصد موجة النزعة الدوجمائية السياسية التي تركت آثارما على 
"المحاضرة الافتتاحية" 166!:::6 |7141481:8!/ ونصوص أخرى. وقد مهدت الكوار تْ الرو كية 
التي منيت بها العديد من الأنظمة الماركسية التي استثمرها بنجاح المفكرين» وكذلك طبع 
رواية” ار خيبيل الجولاج كع هاءم::[ع47 ج2::1) لمؤلفها سولجنيتسين 50128601)59608 ١»‏ ثم 
بزوغ 'فلسفة جديدة' في الأفق- مهدت جميعها الطريق للنزعة الفردية في أعمال بارت 
المتأخرة. ومع أن الماركسية لعبت دور المرجع الشامل للخطاب الفكري لوقت طويل. فقد 
كان يتم تجنب إشاراتها من حيث هي شفرة الوضوح والتشريع الأخلاقي؛ مما ترك مكانا 
شاغرا لم يملأه نيتشه بالكامل”". 

ومما دعم التشديد على مبدأ التزامن اعتقادَ يؤمن بأولية اللغة وخصيصتها النسقية: 
وكان يضخم من هذا الاعتقاد المعتنقون اللغويون الجددء كما أيد ذلك ترويجٌ بارت لمبدأ 
الشرعية بدلا من الحقيقة. وإذا كان مبدأ أفضلية اللغة الاجتماعية يوهن من شغف بارت 
بتجنب القوالب المكرورة فقد أتاحت نظرية المعلوماتية التي ارتبطت في ذلك الوقت 
بمجموعة متكافلة من التعاليم العودة إلى الحديث عن الأصالة مرة أخرى مما ألقى باللهجات 


(*) في حوار بين سقراط ورجلين؛ هما كراتيلس وهيرماجينيسء تطرق الحديث إلى طبيعة اللغفة. رأى كراتيلس أن 
هناك علافة دفينة بين الكلمات وما تشير لليه. لما هيرموجينس فذهب إلى 8 الأسماء والكلمات تأتى اعتباطية. 
وبذلك اختزل الكينونة إلى وهم 


)١١(‏ بخصوص تطور تيل كيل ا20:6) /10. الذى توازى مع تطور بارت إلى حد بعيد. انظر على سبيل 


المثال:" /مع2710011 «خ1111ا 02" لم ."ااء1 عط هت عمك ورغ" .جم5011 خنناع0 ا .رمن ا 
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الاجتماعية 506101605 إلى سلة المهملات التي تضم اللاحسمية والهيولية والموت. إن 
التنظيم الثناني في كتاب ' عناصر السميولوجِيا “- وهو الإنجاز البارز الذي لا يزال حجر 
الزاوية في البحث السميولوجي- أغرى بإمكان إحداث انتهاكات. كما افترض أن هذه 
الانتهاكات يمكن تصورهاء على غرار نموذج نظرية ياكوبسون عن الشعر من حيث هو 
إسقاط للمحور التعاقبي على المحور التزامنيء ومن حيث هو الأساس المطلق في اللغة 
والأدب. وفي الممارسة والإبداع على السواء. ومع ذلك فإن "عبر اللسانيات' التي تنتج عن 
ذلك - والتي ستتناول أي نسق من العلامات: أيّا كانت مضامين هذا النسق وحدوده: سواء 
كان 'صورا مجازيةء إيماءات. أصوانًا موسيقية. موضوعات وترابطات مركبة - من بينها 
ترابطات شكل محتوى الشعائر أو الأعراف أو الاحتفالات الشعبية' (9 .م ,1:/16716:1/5) سوف 
تسلط الضوء على مفارقة السميولوجيا: أن اللفويات هي النموذج والموضوع في آن. 
ينضاف إلى ذلك أن بارت قد وضع سالفا قنبلتين موقوتتين- وهما الإيحاء والانشغال بالذات 
المتحدثة- تهددان فكرة سوسير عن انغلاق العلامة قبل أن يصبح ذلك قالبا مكرورا في 
ميتافيزيقا أواخر الستينيات. 

كانت نظرية سوسير ينتابها الضعف في جانبين منها على وجه الضبط مما أنتج أهم 
التطورات في التحليل البنيوي وما بعد البنيويء أعني جانبي التركيب والدلالة؛ ناهيك عن 
الجانب متسارع النمو في البرجماتية» ذلك الجانب الذي ألقى ظلالا من الشك على فرضية 
اللسان عينه؛ إذ أبقت البرجماتية على اللغة وحدها في علاقتها بدراسة هذه المواقف 
الاجتماعية التي تحدد قيود الكلام. كما رأت أن هذه المواقف تتموضع في مركز نظرية 
الخطاب وليس في محيطها. 

إن مبدأ العلامة الرئيسي- فيما يرى سوسير- ومؤداه أنها كيان ثنائي يتألف من 
الدال والمدلول مع استبعاد المرجع- هذا المبدأ يكشف في الحال عن مواطن ضعف هذه 
النظرية بالنسبة إلى البحث الدلالي. حتى لو مضينا وراء اقتراح هيلمسليف «©51دماء[1]1- 
وهو واحد من أتباع سوسير والأب الآخر المؤسّس للسميولوجيا- وهو اقتراح يأخذ بعين 
الاعتبار مستويين في اللغة على الأصح: مستوى التعبير ومستوى المحتوى (انظر الفصل 
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الثالث). وإضافة إلى المزايا التطبيقية لهذا الاقتراح فإنه يتصف بميزة إدراك وجود 
المحتوى- كما أشار إلى ذلك جريماس بشكل هزلي- الذي كان يتم استنكاره في الغالب 
تماشيا مع الموضة السائدة. ومن ثم يسمح بدراسته! وقد أعاد بارت اكتشاف ذلك بشكل 
واف خلال دراسته للغة الموضة؛. على الرغم من اللعبة التي تغري بعزل وحدة العلامةه- 
وهي وحدة فريدة واعتباطية- عن العالم ثم تعريفها على نحو مميز بأنها اختلاف محصض 
دون أدنى فكرة وضعية. وعلى ذلكء اقترح بارت فكرة وظيفة العلامة؛ التي سلمت بضرورة 
الدعم المحايد للمعنى في أنساق غير لفظية. لكن عن طريق تحويل مدونته من اشتغال اللغه 
على وصف الملابس إلى اشتغالها على مجموعة التعليقات المصاحبة لصور الموضهة 
المنشورة- وهي تعليقات زائدة عن الحاجة بالنظر إلى الرسم أو التصوير الفوتوغرافي- 
سهل بارت بهذا التحويل عودته إلى لغة الأدب 'التوكيدية' وغير الوظيفية. ينضاف إلى ذلك 
أن علم الدلالة نفسه له إيديولوجيته التي تحركها فكرة بيرس 761006 عن العلامة من حيث 
كونها كيانا ناقصا يستلزم دائمًا الرجوع إلى دائرية تفترضها التعريفات القاموسية الشارحة. 

وقد أدرك سوسير بنفسه أن اللغة- كما طرحها فيما بعد هيلمسليف- تلعب دور 
النسق في العلامات. غير أنه نسق ينبني بوصفه نسقا من الرموزء أو نسق وحدات الصوت 
والمعنى الصغرى؛ إذ رأى أننا نتواصل "عبر مجموعات من العلامات هي نفسها علامات" 
(123.م ,01456 )) مع أن العلامات- وبصفة خاصة الأسماء - 'تتاصل في الذهن". ومن 
المحتمل أن هذه المشكلة التي تثيرها عملية الدلالة قد تسببت عنده في التأجيل والانزعاج 
اللذين أفضى كلاهما إلى عدم نشر دروسه في اللسانيات العامة حينها؛ إذ قضى وقتا طويلا 
يحاول فيه حسم التساؤل عمًا إذا كانت بعض القصائد اللاتينية ذات بنية جناسية تصحيفية 
21386121111201 )5 مما يمنحها معنى ثانيا محبو كا في معناها الأول. وكان نشر 
هذه الجناسات التصحيفية عاملاً من العوامل التي عجلت بأزمة العلامة» مما أثر تأثيرًا 
عميقا في بارت عبر نظريات كريستيفا التي تأثرت هي الأخرى باستكشاف دريدا لميتافيزيقا 
بنية العلامة. وقد كان لدريدا أيضا - وهو الوحيد تقريبًا في ذلك الوقت- مزية انتقاء أسئلة 
الذاكرة من بين المشكلات البينية في اللغويات والتحليل النفسي. وهي أسللة ذات أهمية 
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واضحة:ء ولو أنه تم إهمالها بشكل مبهم خلال جيل بأكمله كان يردد التوكيدات الشائعة عن 
وجود دوال دون مدلولات. 


هل كان بارت بنيويًا ؟ 

لم يتنصل بارت من عمله السميولوجي حين انكب على تحليل العلامات الاجتماعية وفك 
مغاليقها في أن معاء غير أننا حين نأتي إلى التفكير فيما إذا كان بارت بنيويًا في دراسته 
الأدبية» فلابد أن نحدد مصطلحاتنا. ولنلحظ قبل ذلك مثالا آخر إضافيَا على ازدواجيته. فمع 
أنه حداثي في الأساس (إذ امتدح باستمرار الطليعة الواعية بنفسها في الجهد الفني 
ومشاركة القارئ فيما أطلق عليه إيكو "العمل المفتوح). فإنه لم يقدس المعتقد الحدائي 
الخاص بسرمدية الشكل والمحتوى وعدم الفكاك منهما؛ إذ قام بتمييزهما بطريقة شديدة 
الشخصية مما سمح له أن يتناول عدذا من المشكلات القديمة بزاوية جديدة (في مقاله عن 
لاروشفوكو 4اناقءداة120161 2,2آء على سبيل المثال- انظر مقالات نقدية جديدة). ومن ثم 
لم يعترض بارت على الدرس المستقل للطبقة السرديةء أو 'القفصة أو 'الخرافة' ءاداه؛. 
الذي صار شغل البنيويين الشاغل في الدراسات النصية والسينمائية. كما أنه تبنى في كتابه 
2 منهجية مختلطة تصبح معها وحدة التحليل- أي الدلالة الإيحائية- كائنةً على مستوى 
المدلولء في حين أن وحدة الشرح التي لها قيمة استعارية من حيث كونها تمثيلا لعملية 
القراءة- وهي لذلك تدعي وحدة قراءة 12ا»1- كائنة على مستوى الدال. ومع ذلك يمكننا 
توقع ردود فعل مختلفة منه على تنوع الممارسات المرتبطة بالبنيوية الأدبية.» اعتماذا على 
ما إذا كان يستشعر أنها ممارسات تعوق حريته في الممارسة أم أنها على العكس تَعَدُ مثلاً 
على إبداعيته. 

وإذا عرفنا البنيوية الأدبية بأنها محاولة نسقية لاستكشاف الأدب بتطبيق فرضيات 
لغوية متنوعة؛ء فإن بارت يُعَدُ دون شك واحدا من المنظرين الذين غيْر عملهم وجه 
الدراسات الأدبية بين عشية وضحاها تقريبا. لم يكتف بارت بتحديد أدوار الفيلول وجي 
والمؤرخ ومتذوق الشعر تحديدا قاطعاء بل أنتج عددا وافرا من المفاهيم التي حققت درجة 
عالية من الدقة. فعلى سبيل المثال أصبح مفهوم “تأثير الواقع' واحدا من المفاهيم التسي 
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أشاعها بارت في الاستخدام اليومي؛ إذ شرح بارت بواسطته ما يلعبه الإسهاب في التفاصيل 
من دور في الأدب الواقعيء وهو الدور الذي يفترض صلة مباشرة بين الدال والمرجع: بما 
كان يعنيه ذلك من محاولة تمرير المدلول الذي هو- في داقع الأمر- مستودع الإيديولوجيا 
الواقعية. وقد ظل بارت بنيويًا على الدوام بالمعنى الذي تستمر به الفرضيات اللغوية في أن 
تكون وسيطا لتفكيره حول نص العالم والذات إلى النهاية. 


ثمة تعريف آخر للبنيوية الأدبية مؤسس على قياس سوسيري أو تشومسكي يصير 
بمقتضاه العمل- أو جسد الأعمال- نسقا أو شفرة ينبغي اكتشاف قوانينها النحوية 
والبلاغية. كما نجد أيضا اهتمامًا دائمًا من جانب بارت بهذه المقاربة» بدءا من تعريفه 
للبلاغة التي تهيمن على الكلام الأسطوري في كتابه ' أساطير ' إلى وصفه للصور المجازية 
في كتابه خطاب العاشق ' بعد ثلاثين عاماء مرورا بتحليله للشفرة السادية في كتابه 
' 0]0زما ,اء ]ناه آ ,5306 " 


وأخيرا لا يزال التعريف الأكثر حصرا للبنيوية الأدبية ينشغل بالقص وكفى. ومع ذلك 
فلنتذكر أن جريماس ومدرسته يحددان بنية سردية في كل خطابء. بدءًا من وصفات الطبخ 
حتى البحوث الفلسفية: في كل الأوصاف المتعاقبة التي تصف التغيرات في المواقف. طالما 
أن الموجودات البشرية تميل إلى أنسنة عوامل هذه التفيرات؛: وفي الواقع تميل إلى أنسنة 
كل موضوع في الكون. ومما يبرهن سلبيا على صحة هذا الحدس شكوك بارت في 
ممارسات الخطاب في أخريات حياته. وهي تشككات جعلته يعتبر الخطاب المتماسك خيانة 
خطيرة. مما جعله يميل إلى المقاربة التقطيعية. يمكن أن يمضي تحليل الخطاب عن طريق 
نماذج دلالية أو تركيبية. كما يمكن رؤية النص بوصفه وحدة دلالية موسعة 561026106 
والمقصود معنى الكلمة بموجب سياق. كما يمكن استكشاف النص عن طريق تحديد ما فيه 
من وحدات دلالية صغرى 561065 ثم تحديد انتظاماتها من حيث هي انتظامات متجانسة 
20000165ظ1 أو من حيث هي مستويات مترابطة منطقياء أو يمكن للمرء أن يفتقرضص تشاكلا 
بين النص والعبارة؛. بحسب النمودج الذي استقاه جريماس من افتراض عالم اللغويات 
51161 . الذي شبه العبارة بعمل مسرحي مصغر. كما استقاه من العمل الذي قام به كل 
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من الفولكلوري بروب «رره:2 والفيلسوف 14وذدداه50 على أساس توليفات من التشكيلات 
المجردة أو الفواعل التي تقوم بالأفعال» وتشكل الأساس في التأثيرات النفسية التي تنتجها 
الشخصيات (انظر أعلاه. الفصل الخامس). وقد استخدم بارت في الإنسان 
الراسيني 1425 1230125 هذه الفواعل بوصفها بنودا لغوية. يصنفها أولا من حيث كونها 
واقعة ضمن محاور استبدال ثم ينظمها في محاور تركيبية متنوعة. 

وبعد سنوات قليلة» كشف عمله 'مقدمة إلى الدراسة البنيوية للسرد' عن تألفه مع 
هذا الزاد المعتبر في البحث. ومع العديد من المظاهر التي طعمت تحليلاته في 5/2: وكان 
هذا العمل فاتحة عهد جديد. غير أنه يكشف عمّا يجب أن يكون عليه المثال الفريد لمننظر 
يفكك أطروحته كلما تقدم فيها بسبب من ازدواجية أهدافه. لقد صاغ في هذا الكتاب مبدأ 
منهجيًا لدراسة الطبقة السردية المتميزة. إلا أنه قدم طبقة الخطاب من حيث هي طبقة 
استدماجية في الأساس. نظرا لأنه كان يريد التشديد على دور اللغة. كما تعرض بارت فيه 
لكتل بناء التحليل؛ أي “الوظائف الرئيسية' التي تمفصل القص» و"المحفزات' التي تعجّل من 
أو تكشف عن الأطوار المختلفة التي يمر بها جوهر هذه الأفعال بالإضافة إلى 'المؤشرات' 
و"الرواة". وغيرها من المسائل التي تعالج ما ينطوي عليه المحتوى من مظهر دلالي. ومع 
ذلك فلم يحمل نفسه على البحث في متلازماتها الأساسية. الشخصيات أو على الأقل الفواعل 
(التي استخدمها في مقاله عن دراما لسولرس. بل وفي 'الإنسان الراسيني') بسبب حربه 
التي شنها على عملية المماهاة الروائية. ومن حيث النتيجة» فإن الأسماء التي أطلقها على 
أول مستويين من التحليل- وهي "الوظائف' و'الأفعال'- تعد حشوا زائذاء أما المستوى 
الثاني فهو مستوى القائمين بالفعل (الفواعل والشخصيات أو الممثلون) الذين يقومون 
بالوظائف أو الأفعال. وأخيراء تضطلع الخاتمة بنقطة الالتقاء الحتمية في القص. أي التقاء 
العبارة والحياة الإنساتية. كما تعدُ الخاتمة عودة حقيقية للمكبوت: حيثما تظهر انشغالات 
بارت الأوديبية كما يظهر التكثيف المتتابع في بحثه عن الحرية من حيث كونهما وظائف 
رئيسية في هذه الحكاية الخاصة به. 
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كان من المقدر أن بارت سيحاول تة تقسيم انشغاله الدائم إلى وجوه 'جيدة "اراحة 0 
وهذا ما نراه في 5/7.. فالقصة الأوديبية التي تتوقف فيما يرى عند الخصاءء تعد الشغل 
الشاغل للشفرة التي يأخذها بارت عن لاكان 3©38.! ٠‏ ويطلق عليها- مع ذلك- شفرة 
'رمزية". ولا يرجع ذلك إلي ما يمثله مضمونها. بل إلى انفلاتها المفترض من سهم الزمن 
الذي يمثل خلاصا لبارت الشخص والمنظر. واللامعكوسية التي عايشها بارت من حيث هي 
تهديد قائم تظل متوقفة على شفرتين أخريين: هما شفرة الأفعال وشفرة الألفازء وهما 
شفرتان قليلتا القيمة على المستوى التكتيكي. 

ومن قبيل السخرية أن الدراسات الحديئة للشخصية - مثل دراسات هامو 11231101- 
تدين بقدر كبير لأفكار بارت الباكرة حول هذه المشكلة. إن الشخصيات فريدة من حيث هي 
وحدات في كل من المستويين التركيبي والدلالي. ولذلك لابد أن تضيف دراستها إلى 
المقاربة التركيبية التي تدرس الفواعل تحليلا دلاليَا لابد من إجرائه على مستوى كل من 
المحتوى وطريقة التعبير عن الدوال لم ا ا ا "تاريخ أم 
أدب' أو في كتابه 'نسق الموضة ' . ليست الشخصيات في كتاب”' 5/7” مشفرة على هذا المنوال؛ 
على الرغم من كونها مذكورة بشكل تلقائي. ومن ثم تغدو بهذا المعنى قائمة بالفعل ليس في 
قصة بلزاك فحسب. بل في كتاب بارت (الذي تعدُ حبكته تفكيكا لكل من تحليل الأدب التقليدي 
والبنيوي). إنها مشفرة فحسب عبر وحدات الدلالة الصغرى التي تشترك في الخواص مع 
الخلفية على سبيل المثال. وعبر إقراره المتحفظ بأن الشفرة الدلالية هي 'صوت الشخص'". 
غير أن مقالة بارت الأخيرة عن تصوير الفنانة التشكيلية أرتيميزيا جنتيليسكي لمشهد قتل 
جوديت لهولفيرن» تكشف عن الكيفية التي توفْرٌ بها وحدات الدلالة الصغرى بابا خلفيًا 
لتحليل تيمة مثيرة للانتباه يغدو معها قطع الرأس شبيهًا بالخصاء. وتنويهه بمشاعره في 
العبارة الاتية "دمت ساعة هنيئة منذ فترة طويلة...' تجاه قراءة عن تولستوي 701501 كما 
يراه بولانسكي 5011002514 وتجاه أخته ماري 542:16 حين أوشكت على الموت ,ىه!/ك,:1) 
(288 0هه 286 .«رم- (لكن المقطع تم حذفه من النسخة المترجمة)- هذا التنويه يعد إنكارًا 
لما تنطوي عليه الشخصية من كبت شديد. تلك الشخصية التي تعدٌ مُنتجا لا مثيل له للهوام؛ 
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حيث يعتبر استبعادها في النظرية الحالية أمرا مفهوما على ضوء تقديسها العبثي للبطل في 
الماضي. غير أن هذا الاستبعاد قد يبدو انحرافا جامحا للقراء في المستقبل. 
من المتوقع أن تثير الشخصيات في 5/7. الكوارث: وهو الكتاب الذي حقق منزلة 
أسطورية في بعض 3 إذ تم تقديمه بوصفه بداية مطلقة. ويمثئل مع مجموعة 
المقالات التي تكون كتاب ' 01(ما ,1701105 ,5006 ' مثالا على ممارسة الأدب النقدية. 
وهي ممارسة بت تتصف بالجدة الجذرية من حيث هي العلم الحقيقي في دراسة الأدب. ويوجد 
دليل يبين أن هذه القطيعة الجذرية لم يكن يتوقعها بارت؛ إذ قدمت الدعاية المغالى فيها 
الكتاب بوصفه إسهامًا في كل من 'التحليل البنيوي للسرد' و'علم النص". ويبدو التعبير 
الأخير اليوم مثل اجتماع لفظين متخالفين: نظرًا لأن بارت يتحاشى في كل موضع من 
الكتاب تعريف النص كما يتجنب تعريف الدال حتى يتجنب أسره في سجن المدلول- أى 
'خصمه' - مؤكدا أنه يكفي ببساطة استخدامه ('استطرادات' 7©551005م8518 في مسيس 
0 ,81155611611 - وهو محذوف من ع8:25/1). ويتخد الاجتناب هاهنا شكل تجاهمل 
إمكانية النموذج التركيبي ككلء. مما يفسر الجمع الغريب بين بروب ونظرية سوسير السردية 
بالموازاة مع دريدا وكريستيفا وبنفنيست وفوكو ومنظرين آخرين في القائمة التي يُعدد فيها 
بارت المؤثرات التي جعلته مدركا لمخاطر هذه الفكرة المعيارية: لقد مثل بروب الخطرء أما 
هم فمثلوا الأسلحة الدفاعية (6 .م ,ءع:7:411©7)). 
يؤْسّس الكتاب إيماءة لافتة بطبيعته غير القابلة للتكرار؛ فهو تفجير لسجن الباستيل 
المتمثل في تراتب اللغات في المجتمع. أما حقيقة أن أوراق اعتماد بارت بوصفه كاتبًا تعتمد 
اعتماذا كليًا على كتب أخرى أو أنه يمكن استخدامها كمجرد مصدر آخر للأبهة الأكاديمية- 
فلن يغير من هذه الدلالة الأولى. وأما عن فكرة نشر تحليل بكامله لنص بكامله- رواية 
سارازين لبلزاك - تحليل يمتزج فيه خطاب الناقد بخطاب الكاتب. ويقترح باختياره لوحدات 
الشفرات وتعدديتها وضعا جديذا في القراءة. فينبه إلى فكرة التمعني 7:/:4:26ج:5 بما هى 
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"نوع من تبادلية المعنى غير المحدودة التي تتمدد بين اللغة والعالم' (73-4 .م ,74101)). 
شدا التحليل - على هذا النحو - يضع العمل في موقع لا يعود معه مجرد لهجة جديدة 
مناسبة للتعليقات7 ). ومع ذلك فثمة إشكالات يقع فيها بارت وقارئه على السواء. 


ويتمئل أحد هذه الإشكالات في الطابع العام الذي يميز الشفرات الخمس التي 
اختارهاء والتى يبدو أنها تغطي معظم التساؤلات التي يتوقع المرء أن تبحثها النظرية 
الأدبية. وثئمة مقالات أخرى مثل مقالته عن الإنجيل أو 'السيد فالدومار' :701462 717 
لبو 850 تستخدم شفرات أخرىء غير أنها شفرات منتقاة بطريقة غير تمثيلية تبدو معها 
هذه المقالات مثل أعمال التخريب. أما الشفرات في كتاب 5/7. فهي مدرجة في نظام تراتبي 
واضح: شفرة الأفعال (وهي شفرة مؤسّسة على نموذج تسلسل البدائل منطقيًا عند بريمون 
00 ويعطي بارت الأولوية للأفعال الأقل درامية). وشفرة الإرجاء (الشفرة 
الهيرمونيطيقية). وشفرة الوحدات الدلالية الصغرى (ومع أنه يطلق عليها 'صوت الشخص' 
فهي في واقع الحال تنشر ظلالها على 'الشخصيات والأجواء والصور المجازية والرموز'). 
وشفرة الإحالات الثقافية (وتضم كل الاراء التي لا يؤمن بها بارت) والشفرة الرمزية أو 
المجال الرمزي (وتضم كل الاراء التي يؤمن بها بارت). وتعليقي على الشفرتين الأخيرتين 
تشوبه السخرية نوعا ما: توجد في واقع الحال هاهنا رؤيتان عن العالم» وتناصان. تتمثل 
الأولى في الإجماع البرجوازي الذي يشكل كل القوالب المكررة وكلاً من المحتوى والشكل. 


(*) يشير مفهوم التمعني 5182111326 1.3[ إلى عدم استقرار الدلالة» وبمقتضاه يصبح النص فضاء متعدد 
الدلاللات مما يشير الى فكرة مشاركة القارئ في عملية الإنتاج النصي . وعليه. يختلف هذا المفهوم عن 
مقهوم الدلالة 512111 من حيث هو مقهوم يرى النص منتكا يحور دلالة موضوعية مكتملة على 
القارئ أن يكتشفها. والتميبز بين هذين المفهومين ضروري؛ ذلك أنه ينطوي على تمييز آخر بين مفهومين 
عن النص: الأول يرى النص انتاجية وممارسة دلالية تهتز بمقتضاها الدلالاات وتتأارجح فتتمند. والآخر 
يرى النص موضعا تسكن فيه دلالة موضوعية وحيدة بالضرورة. لمزيد من التفصيلات انظر: رولان 
بارت. نظرية النصء. ترجمة: محمد حير البقاعي- مجلة العرب والفكر العالمي (لبنان. مركرز الإنماء 
القومي. العدد الثالثن صيف 588١م)-‏ المترجم. 
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مما يجعل من بلزاك أرض صيد مواتية لدارس الأساطير. وأما الرؤية الأخرى فهي توليفة 
من الاقتصاد والتحليل النفسي والنظرية الأدبية؛ مما جعل بارت- كما رأينا- قلقا على تدعيم 
المرتكزات النظرية لكل أعماله في أوقات مختلفة من حياته. وكانت هذه التوليفة ثلائثية 
الإطارء وهي 'مقبولة”' في عصرنا'". 

كما يقصد الكتاب أيضا إلى التدليل على استحالة استرداد المؤلف من النص. وقد 
يجادل المرء بأن المعالجة الازدرائية لنص سارازين- على الرغم من الإعجاب ب'غلوها 
الرمزي'- تولدت عن معرفة بارت أنه يتعامل مع بلزاك. ودون شك نستطيع سماع صوت 
بارت بكل سهولة:ء حال أن نسلم بالمظاهر الدالة على ذلك والآراء الموجودة في أعماله 
الأخرى (على سبيل المثال كتابه ' خطاب العاشق ): وأيا كان ما يقوله فالقليل منها لا يتولد 
من كتب أخرى. ويناقض هذا المعتقذ في حقيقة الأمر فكرة أن ذلك ليس سوى قراءة قارئ 
واحد- بخلاف الحال في كتابه ' النقد والحقيقة ' - إنه دين بنيوي ل:سكين القيمة" التي تعنى 
قليلاً بالشمول الأكاديمي أو حتى الحوار. فتصنع المعنى على الدوام عن طريق النسيان. 
وحس بارت المتفاقم بالتاريخية هو الذي يوجه بشكل طبيعي سكين القيمة مذاء كما أن 
الفرق بين قابلية القراءة/قابلية الكتابة اط :+م516/521:::! يعبر قبل كل شيء عن أخلاقية 
فنية تُسِلّم بأن الأصالة هي القيمة الوحيدة. وهاهنا فإن الموقع من التاريخ أمم من أي 
محتوىء فما كان يحدث في أزمنة أسبق وأكثر بساطة لن يمكن فعله في دوائر معينة. على 
الأقل نظرًا لأن بارت كان يستاء في النهاية استياء واضحا من القيود المفروضة التي كانت 
غالبا علامة على نجاحه كمنظر. وعلاوة على ذلك ليس من الممكن التغاضي عن الأصداء 
الاجتماعية في أعماله, نظرًا لأن بارت كان مزوذا على الدوام بمخطط رسم حدوده في كتابه 
'درجة صفر الكتابة ؛ فعن طريقه تجد صيغة كتابة المؤلف قبولا يتعهده من حيث كونه 
الشخص الذي يؤمن بأن هذه الممارسة الخاصة يمكن أن تغير من الوضع القائم. وتوظقفف 


)١5(‏ وقد صار هذا المثلث- فيما بعد- العقلانية الحقيقية في زمننا. إنه يستكمل إطار فوكو في نظام 
الأضياء ؟ 9 :117:1 0 07067) 77:6 (51773١م)‏ وفال 11أنل/اا .1 في ما لبنيوية؟ (1964م) وهالي 
]6 ]1.110 فى بانورلما العلوم الإنسمانية 1115 |:١)‏ 5م 17م1©؟ 5م00 20707110 (59177م)- وبالطبع 
بارت في مقاله "الأسطورة اليوه” وكتابه المعنون ب هوول راسين الذى يسيقه بعشرين عاما. 
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الترجمةً بوصفها "انقراء" 702061 و انكتابا' و1مع]5834: هذه الأفكار التي هي في الأساس 
عرضة للتغيرء ومن ثم نَسَلمْ الناقد إلى العجز عن الكلام عند تناول مراحل أخرى من نتاج 
بارت. فهل ننكر خاصيهة الانكتاب: بواسع)1؟ في كتاب ‏ أساطير' وفي عبارة 'قد نمت ساعة 
هنيئة منذ زمن طويل' أو في كتابه ' الغرفة المضيئة" . وهي نماذج عليا على الكتابة» على 
عكس ما يقصده بعض المنظرين حاليًا باستخدامهم الروتيني لهذا المصطلح؟ 

هل يُعتبر كتاب 5/7 مثالاً على 'الانكتاب” بهذا المعنى الجديدء النص الذي يمكن قلبه 
بألف مدخلء وقد كان موضوعا لرغبة بارت في ذلك الوقت؟ وهل الحيل الشاملة بنغفرض 
التحكم في النص (نمطية التصوير وثلاثة وتسعون فصلا نظريًا قصيرا تتخللها التعليقات. 
وتكرارالنقاط الأساسية باختصار وشروح ختامية ثم إعادة تحديد المشكلات)؛ فهل هذه الحيل 
بمثابة ثمرات لاعتبارات عملية (نظرا لأن الكتاب كان يتوجه إلى الجمهور العام) أم راجعة 
إلى إلحاحه المستمر على المقاربة التعليمية؟ وبالطبع لا يتذمر أحد من كونه يختار من بين 
نموذجين في القراءة: بوليفونية أصوات غير محددة المصدر و'شغفها الهائل" بانتهاك النظام 
الزمني المنطقي وتهديمه. أو افتتان بارت الرهيب بسهم الزمن الذي يتحكم في شفرة 
الأفعال وشفرة الألغاز؛ لأنها تقود إلى الذوات عينها التي تؤسس "المجال الرمزي:: الطبقة 
والإبداع والجنس. وكان مما يتناسب مع بارت في هذه المرحلة أن يراها مصابة بخصاء 
"وبائي" يشتت المجال الرمزي. وطالما أن الألف مدخل التي يريد بارت منحها للنص 
محدودة بإطار فكري قوي منتقى, فكذلك الحال مع رغبته في تحقيق المعكوسية التي هي 
فيما يرى معكوسية الأحلام بوصفها 'مقاومة للطبيعة' تتجاهل القيود المنطقية الزمنية 
(197.م ,مع716/16)). ولا ريب أن النصوص الحديثة النقضية التي تجسد هذا المبدأ 
متوفرة. غير أنها ليست نص سارازين ولا كتاب 5/72.- ففيهما جرعة سردية شديدة القوة- 
ولا أعمال ساد 5306 حيثما فيها ينغمس الفجرة الجبارون أحيانا في ارتكاسات ماسوشية. 
ومع ذلك يحرصون على الاحتفاظ بامتيازين أساسيين: امتياز الكلام»ء وامتياز القتل!*". 


)١15(‏ لا تشير "ما بعد البنيوية"- في العالح الناطق بالإنجليزية- الى ما حدث بعد البنيوية» بل إلى مذهب دقيق 
في الدراسات الأدبية (و لابد من تحديد علاقاتها ب “التفكيك" و'ما بعد الحداثة" التي تقترب من الثقافة 
والدراسات الثقافية- تحديدا دقيقا). ففي فرنسا ما جاء بعد البنيوية كان "الفلسفة الجديدةء التي تشدد على - 
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قابلية العكس/عدم العكس 
إن الاختلال العام في الشفرات الذي يعرضه كتاب 5/7 بحسب بارت. يقدمه بارت من حيث 
كونه إسهاما في مهمة سياسية مدينة باتساعها الهائل لاستئنافات دريدا تفكيك الميتافيزيقا 
الغربية التي لم يقم بهدمها بل قام بتفكيكها فحسب. ويقدم بارت الذي اعتقد أن 'المدلولات 
تتلاشى أما الدوال فتبقى" (197 .م ,+71411678))- والحال هكذا فإحدى أخطر المهمات 
الملقاة على عاتق كل جيل تتمثل في أن يعيد تحديد دواله- يقدم من ثم هذا البرنامج 
التنفكيكي بنزعة راديكالية متشددة. وفي تقديره أنه أسهم إلى حد ما في هذا البرنامج بكتابه 
"امب راطورية العلامات ' ئبرع 5 إه0 6«فم:157 على الر خم من أن صورة اليابان أحادية الجانب- 
ولو أنها فاتنة- سوف تبدو للقارئ قادرة بالكاد على تحمل المسئولية الفادحة عن تشقيق 
نسق المعنى' في الغرب(8.م ,076116786)) . إن اليابان مؤشر على التفكير اليوتوبي. كما 
يتضح من مقطع يحلم فيه بارت بخطاب لا يقلل من شأن الفجوة في اللغة الواحدة فحسب"- 
كما لاحظ مالارمه 7131131136 في الكلام الشعري- بل بخطاب يؤدي إلى أدوات تستحضرها 
ممارسة الكتابة في أية لغة وفي كل اللغات حتى تتجاوز الفجوة فيها (63 .م ,5م؟5011). 
وبحسب بارت فمن غير الضروري قول إن هذه السالبية الكامفنة في أعماق اللسان 
عناع 122 - سالبية هي الجذر في التجديد الخطابي- تنشغل في المقام الأول بعلاقة الذات 
بمنطوقها. ومن هذا المنظور يمتدح بارت اللغة اليابانية؛ إذ ليست الذات فيها 'العامل الأقوى 
كلية في الخطاب". بل الأحرى أنها 'فضاء كبير مشاكس يغلف العبارة ويتحرك بالموازاة 
معها' (45 .م ,50/16,5). وسوف يلحظ العديد من القراء أن اللغة اليابانية ليست جوهر 
المناقشة. وهذا بالضبط ما فعله بارت طوال حياته بفرنسية رفيعة! والأكثر أهمية هنا أن 


> الأسلوب. واستخدام صيغة المتكلم المتفشية في الفلسفة وشجب المقاربة الجمعية المرتبطة بالعلوم الإنسانية: 
وأخيرا! احتفى بارت بمكافحة الشيوعية الخبيثة. انظر خطابه إلى اع[ رمع!ط!-لومع85 في عدكونديان8 
(1978) 5أمععسوظ لمح وأيضنا (1978) نان 1016 300 [2اطناث . وثمة مثال آخر على الكتابة 
التكتيكية في عمله المعنون ب (7ع1127) 13 .41015 ) وملحقه في طبعة 5 حيث يذعى الحق في 
الكلام حتى يقول "لا تعليق”". 
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اليابان وضعته “في موقف كتابة". وأن كتابه- من حيث النتيجة- مشروط ب 'أساطير 
سعيدة'. كما يدل الكتاب بشكل واضح على مظهر من مظاهر 'التحول' في مرحلته الأخيرة: 
مرحلة كان موت أمه فيها شمسا مظلمة (انظر العبارة التي تبدأ ب منذ زمن...'" في 
6 .( 8::54165). وقد شهد عقده الأخير ذروة مسيرته الطويلة نحو الكتابة الإبداعية: مما 
أضفى عليه سمات جديدة جذرياء في الوقت الذي كانت تشيع فيه لغة الثورة السياسية أو 
النظرية الثابتة؛ إذ كان يقدَم كتابه ' لذة النص ' بوصفه استجابة لافاق ما قبل أوديبية 
جديدة مفتوحة على "التحليل الدلالي' كما طرحته كريستيفاء غير أن موضوعة اللذة افترضت 
مسبقا دورها الثابت في الجزء الأخير من حياة بارت: دور الإثبات الخالص بإزاء خطابات 
قوية ومتصارعة. 

وقد تبع ذلك تجسيد حرفيء لم ينتج فحسب عن اهتمامه المتزايد ب'مضامين" أخرى 
غير اللغة مثل: الرسم. الموسيقى. الطعامء التصوير الفوتوغرافي- حيثما يشدد بارت على 
مشاركته الناشطة- بل نتج عن استخدامه الاستحواذي ل"السلطة الأدبية التي تتمتع بها 
كلمة' الجسد' (3,4,129 .م ,84717865). وكانت وظيفتها آنئذ وظيفة أفكار أخرى بدأت في 
الفترة نفسها: 'الوحدات السيرية' في كتابه ''4ا20إم1 ,1:6«لام7 ,58606" أو الصور 
الفوتوغرافية و"استدعاءات ما قبل الوجود' في كتابه بارت بقلم بارت'؛ مما يجعل المعفنى 
في وضع حرج يشبه ما يطلق عليه المحللون النفسيون “الذكريات الساترة". وهو يصوغ 
ذلك بطريقة تقاوم الصياغة: تحن نعرف حاليًا بفضل التحليل النفسي أن ذكرياتنا البعيدة 
ووعينا يتجاوزان الجسد' (31 .7 ,8:5/16). ولا يمكن لامرئ أن يصوغ بأفضل مما صاغ 
هذه الفرضية التي يقصد بها ازدواج المعنى مما يجعله يحيد عما ينطوي عليه اللاوعي! 

ويتمثل عنصر التجديد الجذري في أن بارت قد استطاع التغلب على تخوفه من 
العزلة الفكرية ومن الخطابات الرائجة آنذاك؛ وبذلك جرؤ على التمسك بخطاب مباشرء وكان 
مما شجعه على ذلك شيوع حالة من افتقاد المسئولية النظرية في الوسط المحيط به الذي 
كان يتميز بسرعة تغير موضات المفاهيمء كما شجعه ما آلت إليه العدمية السياسية من 
حضيض. ومن المحتمل أيضا أنه وجد في الإباحية الجنسية التي أعقبت حركة 1548 ام قوة 
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جديدة (ولدت شفرات جديدة عبّر عن استيائه منها في كتابه ' خطاب العاثمق" أو مقاله 
'سهرات باريس" المنشور في 172:46:/5): كما وجد قود جديدة فيما سيطر عليه من كآبة 
وتعب ورغبة في حياه جديدة'". واقترن ذلك باهتمامه الصريح بالتحليل النفسي الذي كان 
بعيدًا عنه فيما سبق حين كان يفضل عليه التحليل الذي يقدمه سارتر أو باشلار. ويمثل 
كتابه حول راسين استخدامه للغة التحليل النفسي من حيث هي اللغة التي يسوَغها التوافق 
السطحي؛ لأنها كانت فعالة عند 'احتشاد الخوف من العالم'. وقد أفضى استخدام النزعة 
الفرويدية على مضض من قبل بارت إلى افتقاده لنقطة مهمة ة في التفسير الذي يقدمه كتاب 
مورو عن راسين. ذلك الكتاب الذي كان نموذجا لبارت؛ إذ يطابق بارت بين القانون و الاب 
في حين أن تحليل مورو- وربما هو التحليل الأقرب إلى صلب النص- يمثل صراع راسين 
من حيث هو الصراع الناشئ عن أب غير ملائم وأم تملكية من النمط القديم مثل أم 
بوشاردون 800600408 ؛ ذلك النحات الذي أشبع ميول سارازين الجنسية في كتابه 5/2 
أو أمّ مثيرة للرعب كما يبدو أحيانا في كتابه ' خطاب العاشق * 


إن كبت الصراعات الأوديبية- في أعمال بارت السيرية الباكرة- لا يحول دون 
الحنين المتحفظ إلى الأب» ويظهر ذلك جليًا في خطاب العاشق . ويُعد الأدب ذو الطابع 
التحليلي النفسي أهم عمل متناص على مستوى الكم؛ ويوحي الطابع الموسوعي 
لكتاب بارت أنه ربما قد اكتسبه من معجم التحليل النفسي ل لابلانش وبونتاليس. لكن في 
حين لم يظهر فرويد سوى في تجسده اللاكانى (الأم القضيبية أكثر من الأب الطيب). فإننا 
نلقى لاكان في خطاب العاشق مرئيا من خلال عيني ابنه مارتنء كما نلقاه من حيث هو 
"نموذج السواء'. بمعنى أنه عصابي على نحو يعيد الطمأنينة (145 .0 ,20067). أما كتب 
التحليل النفسي الأخرى المستشهد بها فتكشف عن التأكيد على تحليل الطفل. ولا يثير ذلك 
لاقت لقا إن فاق وطق متعجلن: قن كل مؤطتع بسن لشاف بطر كدق رتنا 


(١١)بخصوص‏ التزام بارت في أعماله الأخيرة وما يدعوه شخصيته 'الغامضة"., انظر مقابلته مع نورمان بيرو 


(198/1) عنال لاع طاذعل ماع ها ,وعلنارانه معل عع معلل نا مدواظ لستحوعولح 
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أحياناء على سبيل المثال حين نرى الشخص المحب ذابلا بسبب تعب بائس. أما عنف الموت 
'الذي يأتي بنفسه' (354 .م ,2:54/6) فيرى ملاذه الوحيد في الطاقة المستقرة التي تتيحها 
مرحلة المتخيّل (106 .0 ,720067). وبارتء الذي تجنب بهذا التحديد كل أنواع الصلايه - 
أي الكثافة والمتانة- يأمل الآن في نوع من النمو التدريجي عبر كتابة اليوميات. عسى 
بذلك أن 'يتبلور”" لديه عمل على غرار كتابة بروست. ولا يزال بارت يتساءل عما إذا كانت 
'أناد' » “المتورمة والمتصلبة" '"ضخمة مثل النص' (372 .م ,1::5416). غير أن أعماله 
الأخيرة تكشف عن الاندفاع التلقائي الشديد نحو أشكال تخييلية: بدءا من الطابع التقطيعي 
في كتابه "بارت بقلم بارت “ ومرورا بتقطيعات أخرى في مقاله 'مداولة'” طه0)ةعط1ذاء10 
ضمن كتابه "مهسيس اللغة' و' أحداث وخطاب العاشئ واتنتهاء بالبنية السردية الصريحة في كتابه 
"الغرفة المضيئة' التي تتمم نقطة الالتقاء بين دافعين لديه: البحث العلمي واستكشاف الذات. 

يتخذ كتابه ' خطاب العاشق ' - أيَا كانت نوايا بارت المفترضة بخصوص تجنب الحبكة- 
طابعًا قصصياء بقدر ما يدفعه إلى الأمل في البقاء على قيد الحياة عبر تجنب الألم والنكران 
الزهدي للذات الكامن في فكرة الزن 76 عن 'لا حاجة إلى التشبث بالحياة" (انتقر 
الصفحات .1١!١ .١68 .٠١4 .١8‏ ؟599ء. 052924 187). لكن كما تنص الصفحة الأخيرة 
من ' بارت بقلم بارت “فإن للحياة والكتابة يعتمدان على الرغبة: فماذا يحدث- كما يشير إلى ذلك 
بارت في الحوار الأخير- لو أن هناك 'أزمة في الرغبة"؟ وفيم يقع المرء حين يقع 'خارج' 
الحب؟(106.م ,0267م25). إن تهديد فتور الهمة - وهو وجه جديد من وجوه موضوعة 
الخلل في الكلام- يقاومه بارت بكل ما أوتي من قوة في أعماله الأخيرة عن طريق توظيف 
الأذهان توظيفا فعالا حيثما يكون الهوى غير المتبادل أحد الأمثلة على ذلك. وبهذا المعنى 
يُعتبر الهذيان صورة أخرى من الحرية في العمل. وقد دافع عنه من قبل في كتابه ' النقد 
والحقيقة ' . حين أشار إلى أن هذيان الأمس يمكن أن يكون حقيقة الغد. وفي كتابه ' الغرفة 
المضية ' حين كشف بارت عن القرابة بين الصور الفوتوغرافية والجنون: وبطريقة أخرى 
في محاضرته الافتتاحية حين وصف الأدب بأنه ضلال أساسي. نظرا لأن موضوع رغبته 


موسوعة كمبريدج في التقد الأدبي- من الشكلانيه إلى ما بعد البنيوية  ٠‏ 11 - (ف١)‏ 'رولان بارت'. بقلم : آنيت لافرس 


الذي لا يمكن تحقيقه هو الواقع. قد نرى في أعمال بارت صراعا بين غريزتين: غريزة 
التوسع البعيد والرحيب في البحث عن منهج يمكن أن يكون- كما رآه مالارمه- تخييلاء أما 
الفريزة الأخرىء فهي الاستسلام لجنون الواقع الذي اسمه الآخر الشعر. 


ترجمة 


حسام نايل 
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ريتشارد رورتي 


جامعة فيرجينيا 
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لا يزيد عمر الحركة المعروفة باسم “التفكيك' 46©015400107: حتى زمن كتابة 
هذا المقالء عن عشرين عاما؛ إذ بلغت درجة الوعي بنفسها في سبعينيات القرن العشرين 
فحسب. غير أنه عادةً ما يُوْرَحْ لها بعام 1977م- وهو العام الذي ألقى فيه الفيليسوف 
الفرنسي جاك دريدا 2672:3023 3360065 ورقته المعنونة ب“ البنية والعلامة واللعمب في 
خطاب العلوم الإنسانية' مدتصسط عط 01 عكتنامءدتل عط مذ لهام لله لوأك رع تناع كاك 
50615 (م أعيد طبعها ضمن كتابه الكتاية والاختلاف معبرعمء//84 0ه عن اناا 
ص78 ؟- 554) في مؤتمر عن البنيوية نظمته جامعة جون هوبكنز ببالتيمور”). وقد 
تميزت هذه الورقة بقطيعة معرفية واضحة مع الافتراضات النظرية التي تنطوي عليها 
النزعة البنيوية. فذاعت على الفور بوصفها إيذانا بظهور حقبة 'مابعد البنيوية"'. ذلك 
المصطلح الذي كان- ولا يزال- غامضا على نحو يدعو لليأسء, ويكتسب المصطلح معناه 
المفترض - أيَا كان هذا المعنى- بمجرد الإشارة إلى دريدا وميشيل فوكو. 

غير أن هذين المفكرين اللذين يتميزان بعمق فكري واضح لم يظنا بنفسيهما 
الانتساب إلى حركة عامة ولا دفعهما نحو البنيوية عداء من نوع خاص. فكل منهما له 
برنامج مغاير: إذ يتفاعلان مع تقاليد شديدة الاختلاف. وينشغلان انشغالا أساسيا 
بموضوعات مختلفة تمامًا. ولم يكن عمل دريدا المبكر- وهو العمل الذي مارس تأئيرا 
عظيمًا على النزعة التفكيكية سوى استمرار شديد التكثيف لما كان يشنه هيدجر من هجوم 
على النزعة الأفلاطونية. وجاءت صياغة دريدا لعمله في شكل مناقشات نقدية لكل من 
روسو وهيجل ونيتشه وسوسير وكتاب آخرين بمن فيهم هيدجر نفسه. في حين أن الكتّب 
التي جعلت من فوكو مفكرا بارا كانت كتب تواريخ المؤسسات والأنظمة المعرفية وليست 


(*) قام الدكتور جابر عصفور بترجمة هذه الورقة» وقدم لترجمته تقديمًا وجيز! أبان فيه عن ملامح القطيعة 
المعرفية بين البنيوية والتفكيك: مجلة فصولء زمن الرواية- الجزء الأول (القاهرة؛ الهيئة المصرية العامة 
للكتاب؛ شتاء .)١33‏ وفي العدد نفسه نشر كاظم جهاد مقالا بعنوان "مدخل إلى قراءة دريدا في الفلسفة 
الغربية" استعرض فيه؛ على سبيل الإجمال؛ ملامح قراءة دريدا لكل من: أفلاطون وهيجل وهوسرل 
وسوسير وليفي شتروسء ثم اختتمه بالإسهاب في عرض قراءة دريدا لروسو المترجم. 
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كتب الفلسفة» مع أنه كان متأثرًا بهيدجر تأثرًا كبيرا. ولهذه الكتب طابعٌ سياسي يميزهاء أما 
كتابات دريدا الأولى فقد لامست لمسا هينا فحسب بعض موضوعات سياسية. 


وعلى قدر ما بين هذين الرجلين من اختلاف. إلا أنهما يُعتبران منبعين من ثلاثة 
منابع أساسية كانت مصدر إلهام النزعة التفكيكية؛ إذ زوّدها دريدا ببرنامج فلسفي. في حين 
هيأ لها فوكو صبغة سياسية ذات طابع يساري. ومع ذلك فلا يعد أىُ منهما نفسه ناقذدا 
أدبا ولا تطلع إلى تأسيس مدرسة في النقد الأدبي. ودون المنبع الثالث. أي دون كتابات 
بول دي مان. سيصعب تخيل مجيء هذه المدرسة إلى الوجود. 


كان دي مان بلجيكياء هاجر إلى أمريكا ودرس في جامعة هارفارد. ثم صار أستاذ 
كرسي النقد المقارن في جامعة ييل 816لا عام ."١1417١‏ وقد كتب دي مان مجموعة من 
القراءات القوية والمتفردة للنصوص الأدبية: كما قام بمناقشات نظرية أثرت في طبيعة النقد 
الأدبي وغايته: وكان ذلك كله قبل احتكاكه بعمل دريدا (الذي قابله لأول مرة في مؤتمر 
بجامعة هوبكنز عام 557١م).‏ لقد تأثر دي مان بالفلسفة تأثرًا عميقاء وبصفة خاصة 
فلسفة نيتشه وهوسرل وهيدجرء فصار تلاميذه قراءً للفلسفة (على غير عادة طلاب الأدب 
الأمريكان في هذه الفترة)؛ وعندما حان الوقت قام تلامذته باستملاك أطروحات دريدا وفوكو 
على الفور. وكان مما يمر عملية الاستملاك هذه زيارات دريدا المنتظمة لجامعة ييل في 
أواخر السبعينيات وأوائل الثمانينيات. وسرعان ما شكل تلامذةٌ دي مان قلب الحركة 


)١(‏ بعد وفاة دي مان عام 984١م‏ »؛ تم اكتشاف أنه قد شارك- في مطالع العشرين من عمره- بمقالات 
معادية للسامية في جراد معادية ببلجيكا. وحاول بعض خصوه التفكيك استخدام هذه الواقعة لتشويه سمعة 
الحركة. ورذ العديد مز أصدقاء دي مان (أبرزهم دريدا وهارتمان)- تعاطفا معه - على محاولات ربط 
أعماله في مرحلة نضجه بما فعله في شبابه. بخصوص مادة بيوجرافية عن دي مانء انظر تقديم لنزي 
فاتر 5]ع انلا /ؤ5ل1.111 لعمل دي مان المعنون ب 1978 - 1953 عمج / !)أ امم ننم" ) ومن أجل 
الحصول على إحالات إلى الخلاف حول كتابات دي مان المبكرة ومناقشته انظر 'تمهيد" نوريس لكتابه 
المعنون ب7ل ]/[ 0/6 ]211[ . 
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التفكيكية. ويدين النقذ الأدبي التفكيكي بالكثير من نبرته المغايرة وتوكيداته الخاصة لنموذج 


دي مان. 


ولعبارة "الحركة التفكيكية:' معنيان في أن معاء أحدهما فضفاض والآخر محدود. ففي 
معناها الفضفاض تتسع الحركة لتشمل ما هو أبعد من النقد الأدبي؛ إذ صار "التفكيك” شعارًا 
يؤشر على توجه معين في العلم السياسي والتاريخ والقانون مثلما الحال في دراسة 
الأدب'". وفي كل هذه الفروع المعرفية يضطلع التفكيك ضمنا بإثارة مشروع يفضي إلى 
قلقلة أسس هذه الفروع قلقلة جذرية. ومن وجهة نظر المحافظين في هذه العلومء تثير كلمة 
التفكيك لديهم نوعًا من الازدراء العدمي نحو القيم والأعراف التقليدية التي تؤوسس هذه 
العلوم. فيغدو 'التفكيكي'- من وجهةه نظرهم - مرادفا ل متطرف سياسي ينتقد انتقادات 
ضالة الأفكار المثلى المعتمدة والراسخة بأسلوب ملتبس ومثقل بالمصطلحات الطنانة". أما 
مؤرخو الأفكار المستقبليون فيستخدمون مصطلح 'النزعة التفكيكية"- على الأرجحج- 
للإشارة إلى المؤديات الناجمة عن الإقحام المفاجئ لأفكار نيتشه وهيدجر في الحياة الفكرية 
على مستوى العالم الناطق بالإنجليزية. ومن هذا المنظور سيبدو النقد الأدبسي التفكيكي 
مجرد تقليد من تقاليد الفكر الفلسفي الأوربي المقحم على ثقافة أكاديمية كانت قد تجاهملت 
هذا الفكر من قبل. 


(1) كتبت هذه الجملة مثل سائر هذا المقال عام 588 ١م.‏ والآن (1534١م)‏ تبدو هذه الجملة قديمة. إن استخدام 
مفردة "التفكيك” استخدامًا شعاريًا بلغ ذروته في غضون الثمانينيات» ويبدو أن الحركة التي استخدمت هذا 
المصطلح بهذه الطريقة قد انحلت. والقراءات التفكيكية للنصوص الأدبية» تلك القراءات التي تدّعي لنفسها 
هذا الوصف- هي الآن أقل بكثير من القراءات التي اذّعت لنفسها هذا الوصف منذ عشر سنوات. مع أن 
أنواع القراءات التي تفعل ذلك تدين في كثير من الأحيان دينا واضدا لدريدا. وثمة جو عام يسود أقسام 
الأدب يرى أن التفكيك قديم ومحافظ وقد حلت محله "الدراسات الثقافية". وهي حركة تدين بدين كبير 
لفوكو أكثر من دينها لدريدا. ومع ذلك فلا تزال كتابات دريدا مصدرا للمقررات الدراسية في النظرية 
الأدبية؛ فقد صار لأعماله الأولى نوع من المنزلة "الكلاسيكية". ومنذ هذه الأعمال الأولى ودريدا أخذ في 
الانتشارء وتتزايد قراءة كتاباته بشكل واسع. غير أنه الآن لا يقرأ بوصفه بطلا وزعيما لحركة بل يقرأ 
بوصفه فيلس وفا له ثقله الفلسفي- وإن كان مربكا في كثير من الأحيان- يأخذ فكره في التنامي على 
نحو لا يمكن التنبؤ بمساره. 
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وسوف ينشغل هذا الفصل بالحركة التفكيكية في معناها المحدود. أي من حيث هي 
مدرسة في النقد الأدبي. غير أنه يتحتم تخصيص نصفه بالكامل لتقرير واف إلى حدّ ما عن 
التفلسف التفكيكي. ذلك أن النزعة التفكيكية تعتبر من أشد الحركات ذات الترجيه النتفري 
والفلسفي على وجه الخصوص في تاريخ النقد الأدبي؛ فالمفردات التي تتلاحق في قراءات 
التفكيكيين للنصوص الأدبية- مثل مفردة 'ميتافيزيقا' بمعناها الهيدجري الخاص- عسيرة 
على من يفتقدون خلفية فلسفية. ومن الصعب. بل من المستحيل ربماء أن يوجد ناقد تفكيكي 
لم يقرأ الفلسفة قراءة وافية؛ ولم يُسهم بنصيب في مناقشات نظرية. وعلى غير عادة معظم 
الحركات النقدية في الماضيء لا تتغيا النزعة التفكيكية تأسيس قواعد أدبية منقحة وجديدة. 
ومع أن النزعة التفكيكية تحبّذ بعض المؤلفين (روسو مثلاً) كنماذج في تطبيقاتها. فإن 
النقاد التفكيكيين لا ينشغلون- على وجه الخصوص- بإعادة تقييم الأعمال المعتمدة 
والانتقاء والاختيار من بينها. وكما فعل النقاد الفرويديون. يظن التفكيكيون أي عمل - أيا 
كان- طحينا صالحا لتشغيل طاحونتهم. وبقدر ما كان للنقد الفرويدي جذوره الضاربة بقوة 
في التحليل النفسي فللنقد التفكيكي أيضًا جذوره الضاربة بقوة خارج الأدب- في الفلسفة. 
ومثلما كانت تزعم النزعة الوضعية المنطقية. تزعم هذه الحركة القدرة على إسداء عون 
فلسفي تحتاج إليه بشدة كل الفروع المعرفية وليس دراسة الأدب فقط. ْ 

وقد صارت عبارة 'النظرية الأدبية' (وهي عبارة تستخدم حاليا للإشارة إلى حقل من 
حقول التخصص المهني المنذور لمعلمي الأدب. على غرار عبارة 'الأدب الألماني في القرن 
السابع عشر' أو عبارة "الدراما الأوروبية الحديثة”')- مرادفة تقريبا ل'النقاش الدائر حول 
نيتشه وفرويد وهيدجر ودريدا ولاكان وفوكو ودي مان وليوتارء ...إلخ“. وفي جامعات 
العالم الناطق بالإنجليزية: يتم حاليا تدريس الفلسفة الألمانية والفرنسية الحديثة في أقسام 


(*) المعتمد 12011:ن : مفردة انتقلت الى الدرس الأدبي المعاصر من دراسات اللاذهوت المسيحي الغربيء 
وتشير إلى النتصوص الصحيحة أو المقدسة. أما في الحقل الأدبي ودراساته المعاصرة فتشير المفردة الى 
النصوص أو مجمل الأفكار التي تتمتع بإجماع معياريء وبذلك فإن المفردة تكتسب - في إطار الثقافة 
الغربية - حمولة مركزية وعرقية ؛ مما يجعلها هدفا للممارسة التفكيكية- المترجم. 
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اللغة الإنجليزية أكثر مما يتم تدريسها في أقسام الفلسفة. إضافة إلى ذلك أن تدريس هذا 
النوع من الفلسفة يرتبط على الدوام بشن هجوم على الكيفيات التقليدية الراسخة التي تنظر 
بها أقسام اللغة الإنجليزية إلى وظيفتهاء كما 57 بمحاولات منظمة وواعية بنفسها 
لتسييس هذه الوظيفة. ولذلك سوف يتضمن هذا الفصل جِزْءًا عن علاقة النقد الأدبي 
التفكيكي بالراديكالية السياسية؛ بعد استيفاء الأجزاء الخاصة بالنظرية التفكيكية وممارسة 
النقد التفكيكي. 
النظرية التفكيكية 

تواصل معظم كتابات دريدا حقلا من النشاط الفكري استهله فريدريك نيتشه واستمر 
عبر مارتن هيدجر. وهو حقل يتميز بالتبرؤ الجذري من النزعة الأفلاطونية؛ أي من عتاد 
الفروق الفلسفية التي ورثها الغرب عن أفلاطون وهيمنت على القكر الأوروبي بكامله. ففي 
مقطع شهير من كتاب أفول الأصنام 10015 0/176 +واع:7:1 77116 يصف نيتشه كيف صار 
العالمٌ الحقيقي خرافة". حيثما يقدم فيه خطاطة تقرير عن الانحلال التدريجي الذي أصاب 
الكيفية الأخروية في التفكير- الشائعة لدى أفلاطون وفي الديانة المسيحية ولدى كانط- 
وهي كيفية في التفكير يتعارض بمقتضاها عالمْ الواقع الحقيقي وعالم الظهور الذي تخلقه 
الحواس أو المادة أو الخطيئة أو بنية عملية الفهم البشري. والتعبيرات التي تتميز بها هذه 
الأخروية- ومؤداها محاولة الهروب من الزمان والتاريخ إلى الأبدية- هي ما يُطْلقَ عليها 
التفكيكيون 'التعارضات الثنائية التقليدية:: الحقيقي/الخادع: الأصلي/المشتق. 
الموحد/المتعدد. الموضوعي/الذاتي. وما إلى آخره من تعارضات. 

في النصوص التي ألفها هيدجرٌ بعد فراغه من بسط "الأنطولوجيا الفينومينولوجية' 
في كتابه المبكر الكينونة والزمان 787:6 4,4 عم:86- حدد النزعة الأفلاطونية بما دعاه 
'الميتافيزيقا". وعرف الميتافيزيقا بأنها قدرٌ الغرب. ومن ثم فوفقا لما يقوله هيدجر ليست 
شخصيات معروفة من أمثال ااه 56 وديكارت ونيوتن وكانط وجون ستيورات مل 
وماركس- سوى مراحل في تاريخ الميتافيزيقا؛ إذ تظل رؤاهم أفلاطونية الطابع: حتى عندما 
يظنون بأنفسهم التبرنة من الطابع الأخروي. فهم جميعا يتشبثون- بطريقة أو بأخرى- 
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بالفرق بين الواقع والظهورء أو بين العقلاني واللاعقلاني. حتىّ النزعة التجريبية والوضعية 
تقر سلفا هذه الفروقء ولذلك يراها هيدجر مجرد شكل مبتذل ومنحط من أشكال الفكر 
الميتافيزيقي. كل الميتافيزيقا بما فيها خصمها أي الوضيية - تتحدث لغفة 
أفلاطون' (386 .0 ,7طدرهدهانطم 06 لصظ ,عععععء ل 1ء11). 

حتى نيتشه. اعتبره هيدجر ميتافيزيقيا- ميتافيزيقيي إرادة القوة 0176م 0) !11؟7 56) ؛ فهو 
الفيلسوف الذي يقلب التعارض الأفلاطوني بين الكينونة 08اع85 والصيرورة ع«أمرمءء8: 
بجعله الصيرورة- من حيث هي شكل من سيلان القوة اللانهائي من نقطة إلى نقطة- طرفا 
أول. ويقتبس هيدجر من نيتشه قوله “دمغ الصيرورة بميسم الكينونة- تلك هي إرادة القوة 
العليا". ومثل هذه المقاطع توفر لهيدجر حجة يزعم بمقتضاها أن نيتشه كان "الميتافيزيقي 
الأخير'. ومن ثم لم يأت حتى الآن مفكرٌ ما بعد ميتافيزيقي. أي: مفكر يقدر على التحرر من 
النزعة الأفلاطونية تحررا تامًا!). وكان أمل هيدجر أن يكون مفكرا من هذا النوع. لقد تطلع 
إلى الانفلات من قدر الغرب بالتخلي عن رؤية ما يكونه الواقعي على الحقيقة» كما تطلع إلى 
هجران التفكير على طريقة أي من التعارضات الثنائية المتراتبة التقليدية. 

وما قد أطلق عليه هيدجر 'النزعة الأفلاطونية' أو 'الميتافيزيقا أو 'أنطولوجِيا 
اللاهوت' يُطلق عليه دريدا 'ميتافيزيقا الحضور' أو 'نزعة مركزية اللوجوس/الكلمة' (أو 
أحيانا يطلق عليه "النزعة القضيبية المتمركزة لوجوسيا' «5فم)11080©0هدام). ويُعيد 


دريدا ادعاء ما سبق أن ادّعاه هيدجر من أترهذه/الميتافيزيقا منتشرةً في الثقافة الغربية 
انتشارًا واسعا. فكلاهما يرى القوة التي تَوْثْرْ بها التعارضات الثنائية التقليديةً في كل 
مجالات الحياة والفكر فتلوثهاء بما فيها الأدب ونقد الأدب. كما يتفق دريدا مع هيدجر اتفاقا 


تاما حول مهمه المفكر من حيث هي اضطلاع بعبء التحرر من هذه التعارضات. بل ومن 


(9) 202 .صرل/ا! ,عط نججاءالظ أن عععع عل1ع1] لاطا لعاصنان .617 امع ,ع«مسحن2 نر [[زثاا ,عطاءهجاء لح 


6 02-5 .مم ,7ا1 ,عطعيعء/م مدان لمن .84 .مر .عطكجهاء1لة أه لهذا ع1 .وعدعلزع1] عع5 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بد البنيوية 5/62 (ف) التهكيك . بقلم : ريتشارد رورتي 
الالااال_تغ_ا_ اخ خ_ا_ا_-غا#7ال#غخغعطعخت__تنسب33با ا ا ااُ4 ايُ اا ل || ل للواةممممممس سمس سس سمي سو روه 


أشكال الحياة الفكرية والثقافية التي شيّدتها هذه التعارضات. غير أن دريدا يعتقد أن هيدجر 
لم ينجح في قيامه بهذا التحرر. وكما يقول: 
ما قد حاولت عمله لم يكن ممكنا لولا الانفتاح على تساؤلات هيدجر... 
لكن على الرغم من هذا الشعور بالدين لفكر هيدجرء أو على الأصح بسبب 
من هذا الدينء أحاول أن أعيّن في نص هيدجر... العلامات التي تنتسب إلى 
الميتافيزيقاء أو إلى ما قد أطلق عليه بنفسه أنطولوجيا اللاهوت ,2»,©102) 
(22.9-10 ,6051110125. 


ويعتقد دريدا أن العلامة الأساسية على الطابع الميتافيزيقي الذي يتخلل فكر هيدجر 
هي استخدامه لفكرة "الكينونة' 86108: حيثما يصف هيدجر الانتقال التدريجي- فيما يزيد 
على ألفي عام- من أفلاطونية أفلاطون إلى أفلاطونية نيئشه المعكوسة بأنه 'نسيان 
الكينونة'. وقد حدث هذا النسيان بالتدريج. وما نسيان الكينونة.» بحسب ما يقوله هيدجر. 
سوى خلط بين الكينونة 8 والكائنات كع2©10ا. فيز عم هيدجر أن أفلاطون انزلق مسن 
السؤال عن 'ما الكينونة؟' إلى السؤال عن "ما خصائص الكائنات العامة؟'- وهي عملية 
امتصاص'' تحجب ما يطلق عليه هيدجر 'الاختلاف الأنطولوجي”, أي الاختلاف بين الكينونة 
والكائنات. وقد اعتبر هيدجرٌ هذا الاختلاف موازيًا للاختلاف بين التجاوب الشغوف 
بالإنصات والرغبة في الترسيم والتحكم. 

وفكرة الكينونة هذه. بما يكتنفها من غموض. أي هذا الشيءٍ الذي تصوره فلاسفةٌ 
ما قبل سقراط وتعرض للنسيان تدريجيا بسبب انزلاق الغرب إلى هاوية تأليه القوة 


(*) نفضل ترجمة 1551511141105 إلى 'عملية امتصاص؛ لأن ما يقصد إليه رورتيء وهو يشرح رؤية هيدجر 
لأفلاطون, أن أفلاطون بدأ فعلا بإثارة "السؤال عن الكينونة', غير أن إجابته انتهت إلى بيان خصائص 
الكاننات العامة وليس الكينونة. فكان 'السؤال عن الكائنات” قد امتص 'السؤال عن الكينونة” فحوله إلى 
حسابه الخاص. مثلما يحدث فعليًا في عملية امتصاص الطعام الذي يحوله الجسم بهذه العملية إلى حسابه 
الخاص - المترجم. 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من انشكلائية إلو ما بعد البديوية 58٠‏ - رف؟) "التفكيك'. بقلم : ريتشارد رورتي 
شوتف قدة عدن :اق تسود ادن .اللا ادا الت مطل :نالا دا لا يك 


النيتشوية وانزلاقه إلى ثقافة توسلت بعقلانية وتضخم تكنولوجي جعلتهما غاية لهاء وهي 
ثقافة قد باتت مهيمنة- هذه الفكرة هي عنصر مكونّ في فكر هيدجر يتخلى عنه دريدا؛ إذ 
يرى "الاختلاف الأنطولوجي' فكرةٌ لا تزال واقعةً في قبضة الميتافيزيقا' مواقف ,2765:3032 ) 
( 10.م ,كمةزومم فيقول 'ما من اسم فريدء حتى لو كان هذا الاسم هو الوجود. ولابد لنا 
من التفكير في ذلك بلا حنين- بمنأى عن أسطورة اللغة الأمومية أو الأبوية الخالصة- ذلكم 
هو موطن البراءة المفقودة الذي يحيا فيه الفكر' هوامش (27.م ,5]ع 14047 ,101102). 
ولكي ينأى دريدا بنفسه عن هيدجر. شرع في ابتداع عدد من المصطلحات الفلسفية 
مثل (الاخ(ت)لاف عع صدرع111ل: الأثر”) عع02).: كتابة أصلية ميقع نطءمةء المكمل 
أمعدرء أممنف ومصطلحات أخرى عديدة) مجابها ومزيخا بذلك مصطلحات هيدجر من مثل 
(حدث وذهع ع1 نور ع0ناغء1ر1ء وأشباهها)!". وفي حين تَعبّر مفردات هيدجر عن 


(*) نختار ترجمة 511161:206 بحرف ال'8', إلى 'الاخ(ت)لاف' وليس إلى “الاختلاف المرجا" ولا إلى 
"التباين" ولا إلى "التأجيل” ولا إلى "الإخلاف". ذلك أن هذه الترجمات تجافي إلى حد بعيد اس تخدام 
الفيلسوف الفرنسي دريدا للمفردة» ونحن بذلك نتابع اقتراح كاظم جهاد. إن هوية الشيء المظنون فيها أنها 
هوية متطابقة مع نفسها تنطوي على اختلاف تكويني يحول دون تطابقها مع نفسهاء فالاختلاف إذن هو 
الذي يقوم بفعل الإرجاء والتأجيل والإخلاف وليس الإرجاء والتأجيل واقعًا على الاختلاف من غيره ومن 
ثم فمفردات "التباين و"التأجيل' و"الإخلاف' عارية عن الوصفء والإضافة لا تؤدي هذا القصد. ونكرر 
هذه الإشارة في غير موضع نظرا لخطورة ما يترتب عليها من نتائج- المترجم. 

(**) نترجم 75:06 إلى "أثر'ء وليس المقصود به أشر! إمبريقيًا على الإطلاق. وإنما الأثر هو هينة الاختلاف 
المرجئ حال حضورى ف"الطيف” مثلا هو أثر لأنه ليس حضورا ولا غيابًا وليس وجوذا ولا عدماء 
ولذنك فأحيانًا يستخدم الفيلسوف المفردتين إحداهما محل الأخرى (ولابد أن نشير إلى أن هذه المفردات 
وغيرها مما يشيع في أعمال دريدا لم يعطها وصف 'مصطلح؛ فقد ذكر غير مرة ما ينطوي عليه هذا 
الوصف من غلط - المترجم. 

(©) بخصوص المحاجاة بأن أفكار! مثل الأثر والاختلاف المرجئ يؤلفان معنا ما يشبه نسقا فلسقيًا على الأصح. 
انظر :72 ,0:56 ٠‏ وهذا العمل الرصين والمثير للإعجاب يجادل بأن دريدا قد أسيئت قراءته بسبب 
توظيف منظري الأدب له؛ ويحتاج دريدا إلى أن تستعيده الفلسفة الخالصة (حول هذه المسألة انظر بصفة 


خاصة ص"). ويخصوص نقد جاشيه انظر :[2]امءع113056920 ./1ر0كآ 


موسوعة كمبريدج في النقد الأديي- من الشكلائية إلواما بعد البنيوية | - 15/0١‏ (ف؟7) 'التفكيك'. بقلم : ريتشارد رورتي 
انوي ونه و ولاتحع يات نج + لصولا مضه . 1ق :ااا ا لوزن ٠.2‏ قي ون د وو ال 1 ا ا اكات لبوا ار را بز درلاو 010 


إجلاله لما هو غير قابل للوصف وما هو صامت وخالد- تعبّر مفردات دريدا عن إعجابه 
الجارف :يكل ما ينقسندا". وما يزاوغ:ويتحفى :ايعاد بناؤةسياقيا باستمران» قيرى أن :هنذة 
السمات هي ما يُضْربْ بها المثل من حيث كونها سمات الكتابة التي تختلف عن سمات 
الكلام؛ ومن ثم يقلب تفضيل أفلاطون (وهيدجر) للكلمة المنطوقة على الكلمة المكتوبة؛ وهو 
التفضيل الذي ينطوي على تمايز. وبتشييده لهذه المصطلحات. يحاول دريدا شغل الموقع 
الذي ارتضاه هيدجرٌ لنفسه وإن لم يصرح بذلك. أي موقع المفكر ما بعد الميتافيزيقي. 
الأولء ونبى عصر لم يعد يهيمن فيه الفرق بين الواقع والظهور على تفكيرنا إطلاقا. 

وإذ يتخلى دريدا عن حنين هيدجرء يُحَرّرٌ نفسه من تلك العناصر التكوينية في فكقر 
هيدجر التي تتآلف مع نزوعه العاطفي إلى الحياة الرعوية ونزعته القومية: وهي العناصر 
التي أفضت به في النهاية إلى النازية. وبذلك حال دريدا دون استثمار هيدجر في اليسار 
السياسي. إضافة إلى أن دريدا قام بتحويل سؤال هيدجر العاطفي كيف نتتبع آثار إحياء 
ذكرى الكينونة في نصوص تاريخ الفلسفة؟' إلى أسئلة شبه سياسية من قبيل كيف يمكن لنا 
أن ننقض مقاصد النصوص التي تتقومٌ بتعارضات ميتافيزيقية؟ وكيف يتسنى لنا فضحها من 
حيث كونها تعارضات ميتافيزيقية؟'. وكان هذا التحويل شديد الأهمية لأغراض نقاد الأدب 
التفكيكيين. لقد تقول دريذا عن استغراق هيدجر في تتبع الأصول الفلسفية المعتمدة إلى 
تطوير تقنية يمكن تطبيقها على أي نص تقريباء قديم أو معاصر. أدبي أو فلسفي. وهذه 
التقنية هي ما نطلق عليه 'التفكيك'. 

تلعب كلمة تفكيك دورًا محدودا في كتابة دريدا كالدور الذي تلعهه كلمتي نقفض 
4 وهدم 1410 ءرع]ى06 في كتابة هيدجر. و بداية: لم تكن "التفكيكية" الشعار الذي 
اختاره دريدا لفكردء: مثلما لم تكن 'الوجودية' الشعار الذي أطلقه هيدجر على تعاليمه التي 
بنَها كتابه 'الكينونة والزمان'. غير أنه لما كان دريدا قد نال شهرة (في البلاد الناطقة 
بالإنجليزية)- وهي الشهرة التي لم تجئ عن طريق أقرانه من الفلاسفة بل جاءت عن طريق 


(*) نترجم 75011121011118 إلى "ما ينقسد”'. والمقصود به الإشارة إلى اللحظة التي 'لا تنغلق" فيها "الهوية" أو 
"البنية" على نفسها في عملية من “التطابق الذاتي". بل تشرع في التوليد والانقسام على طريقة انقسام 
الخلايا أو البرعمة في النبات. ومن ثم يستحيل 'التطابق الذاتي' استحالة تامة- المترجم. 


موسوعة كمبريدج في النقفد الأدبي- من الشكلانية إلر ما بعد البنيوية 582 (ف7) التفكيك'. بقلم : ريتضارد رورتي 


نقاد الأدب (الذين كانوا يجدُون وراء وسائل جديدة لقراءة النصوص بدلاً من السعي وراء 
فهم التاريخ الفكري فهما جديدا)- ‏ فقد أصبح هذا الشعار (في هذه البلدان) لصيقا بمدرسة 
فوجئ دريدا بأنه صار رائدا لها مما أصابه بالذهمول". ويشير مصطلح التفكيك في المقام 
الأول - كما استخدمه أعضاء هذه المدرسة- إلى الكيفية التي يمكن بها روّية السمات 
'العارضة' في نص بوصفها سمات تجعل فحواه 'الجوهري' يضل عن قصده المزعوم 
فيعتريه تقويض تلقائي!". ْ 

وفي البداية نضرب مثالا بسيطا يوضح هذا الضلال. وليكن الدعوى الآتية: 'لقد 
حملت على استخدام اللغة الممسسطة والواضحة فحسب'؛ وبما أن مفردة 6ع 
(-مبسطة) تعبير مقصور على فئة محدودة من الناس إلى حد ماء فإن الدعوى تضل عن 
قصدها. وبالطريقة نفسها تنطوي العبارة الآتية على تلاعب: 'ينتابني اكتئاب شديد إذ أفكر 
كم من الوقت اعتدت على تضييعه في الندم' . إن نمط عبارات من هذا النوع أو سياقها أو 
الرئين الذي تبثه مفردات خاصة فيها تستخدمها هذه العبارات- تتضارب مع فحواها. أي 
مع ما تدّعي قوله. . وكمثال معقد نسبيا عن سابقهء لنتأمل مناقشة دريدا للمازق الذي وجد 
هيدجر نفسه فيه حين حاول التحرر من قبضة الميتافيزيقا فكان قوله عن الكينونة ليس 
سوى إقرار مبدأ عام عن الكائنات؛ إذ كان عليه أن يلجأ إلى مجازات من قبيل 'اللغة مسكن 
موا صو حي ياو من قبل- عن الكينونة من حيث هو 

رء مقيما بدلك عند « جذر الخلط بين الكينونة والكائنات. يعلق دريدا: 


>و » 


(1) حول مناقشة جيدة للاختلاف بين اهتمامات دريدا الأساسية واهتمامات أتباعه الناطقين بالإنجليزية» انظر: 
أاعاء انم اكار0 نع اونا ء اماو ه12 أقأن 0116 . وبخصوص زعم أن التفكيك لم يتم ترحيله من 
الميتافيزيقا إلى الأدب. ذلك الترحيل الذي كان غلطة اتخنت من “الممارسة الفلسقية السديدة... 
نموذجا للنقد الأدبي", انظر : 7.166 ,17/61/10 ,نآ 

(9) انظر رد دي مان على الاستفسار الذي طرحه روبرت مينيهان 75403011135 1005611 الخاص بتعريف 
التفكيك" في كتاب مينيهان 156 .0 , ع11:17ع1710 800611 إء : أمن الممكن داخل حدود نص ما أن 
نستنبط سؤالا أو أن نحل تأكيدات يتم اصطناعها في النصء عن طريق عناصر موجودة في النصء تبين 
في الغالب اشتغال العناصر البلاغية ضد العناصر النحوية". 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما يعد الينيوية | - 15/0 - (ف؟7) 'التفكبك'. بقلم : ريتشارد رورتي 


وإنْ كان هيدجر قد فكك بشكل جذري هيمنة الميتافيزيقا بالتفكير فيما 
هو حاضر :7656م 76/ فإنما فعل ذلك كي يفضي بنا إلى التفكير في حضور 
ما هو حاضر]مء5:م عط) 04 5©6ء56:م 86). غير أن التفهير في هذا 
الحضور يستعير لنفسه اللغة التي تفككه: وذلك اضطرارَ ليس لأحد أن يقرر 

الإفلات من قبضته بسهولة (131.م ,ك,اع1407) . ش 
ويمكن تعميم تعليق دريدا على هيدجر بالنحو الآتي: إن قالت امرأة عبارة من قبيل: 
"لابد أن أتخلى عن لغة ثقافتي بأكملها". إنما ت تنشئ عبارة باللغة التي ألزمت نفسها بالتخلي 
عنها. وسوف يظل الحال كما هوء حتى لو أعادت إنشاء عبارتها بطريقة استعارية وليست 
حرفية. وفي المقابل لو أراد أحد عدم الكلام عن الكائنات فهو مضطر إلى توضيح مقاصده 
على نحو لا لبس فيه بعبارات- فما من وسيلة غيرها- تستخدم عادةً للكلام عن الكائنات. 
وأيةٌ محاولة لفعل أي شيء من النوع الذي أراد هيدجر أن يفعله سوف تَعْرْضْ نفسها 
للزلل. ويصل دريدا إلى نتيجة مؤداها أن علينا تجربة شيء يشبهء إلى حد بعيد» ما قد 

حاول هيدجر تجربتهء غير أنه مختلف تمامًا". ش 


يرى دريدا محاولة هيدجر التعبير عمًا هو غير قابل للوصف. مجرد شكل أخير 
وأهوج من أشكال النضال العقيم الذي يهدف إلى استنفار اللغة للعثور على كلمات تكتسب 
معناها مباشرة من العالم: أي من اللالغة. وقد استمر هذا النضال منذ اليونانيين: غير أنه 
تعرّض للإخفاق؛ لأن اللغة - كما يقول سوسير - ليست سوى عمليات من الاختلاف". 
وهو قول يعني أن الكلمات لا تنطوي على معنى إلا بسبب تأثير كلمات أخرى مغايرة لها. 
فكلمة "أحمر' لا تعني ما تعنيه سوى بمغايرتها لكلمة 'أزرق" وا'أخضر'. إلخ. وكلمة 
'الكينونة' لا تعني شيئا سوى بمغايرتها لكلمة 'موجودات". بل وبمغايرتها لكلمات من مشل 
'الطبيعة" و'الله' و"الإنسانية". والحق أنها لا تعني ما تعنيه إلا بمغايرتها ل كل كلمة أخرى 


() بخصوص مناقشة دريدا للتمائلات والاختلافات بين مشروع هيدجر ومشروعه. انظر :-25 .م0 ,7(5أع1/107 
134-6 ,7, وانظر أيضنا:7 ععاصقك ,ىم [صمع2 ,ااووء384 

(5) انظر : 5601.4 ,4 ؟1عامدكن ,م015 ) ,ع05ا551لا53 . والقضية نفسها عالجها فتجنشتين في مواضع عديدة 
من كتابه 01100115 [711١65112‏ ]0 ةأترن دن | ٠اط‏ . 
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في اللغة. فما من كلمة تكتسب معنى بالكيفية التي كان يأمل فيها الفلاسفة من أرسطو حتى 
برتراند رسل- أي كونها تعبيرًا بلا واسطة عن شيء غير لغوي (عاطفة. معطى حسي. 
موضوع فيزيقي : مثال. شكل بالمعنى الأفلاطوني)!"". 


ويشير دريدا إلى الفلاسفة المتمركزين لوجوسياء فلاسفة يتشبثون بهذا الأمل فسي 
المباشرة: 'ليست أحادية المعنى سوى جوهر اللغة أو على الأصح هي الغاية من اللغةء وما 
من فلسفة كان بقدرتها التخلي عن هذا المثل الأعلى الذي يعود إلى أرسطو. وما الفلسفة 
سوى هذا المثل الأعلى' (247.م ,5:ج3447). ولن يتحقق التحرر من هذا التراث المتمركز 
لوجوسيا إلا بالكتابة والقراءة على نحو يتخلى عن هذا المثل الأعلى. كما أن تدمير هذا 
التراث لن يتم إلا برؤية أن كل النصوص التي يُنتجها تخدع نفسها بنفسها؛ ذلك أنها تدأب 
على استخدام اللغة لعمل ما لا تقدر اللغة على عمله. واللغة نفسها إن جاز التعبير تصيب 
بالضلال أية محاولة لتجاوزها (الكتابة ) (0.278-81م ,ج112411 ,2655302 666) . 


ومن الطبيعي أن تجذب رؤية اللغة على هذا النحو انتباة دارسي الأدب الذين أدمنوا 
ممارسة القراءة المغلقة من خلال النقد الجديد''' «وك441© +2/6. إن نقادًا تشربوا هذه 


)٠١(‏ ولا يعني ذلك بالطبع القول بأنه ما من شيء يعمل بوصفه إحالة لغوية إلى غير اللغة. وإنما هو مجرد 
تكرار لمسألة فتجنشتين التي تقول إن التعريف المزعوم يستلزم الكثير من "التهينة". وادعاء العرف السائد 
أن النطق ب "هناك أرنب" منطوق- بشكل نموذجي في حضور الأرانب لا تقوضه مسألة فتجنشتين ولا 
محاجة كوين 010116 الخاصة بغموض المرجعيةء ولا محاجة دريدا الخاصة بنزوع الدال إلى الانزلاق 
بعيدا عن المدلول. بخصوص تأثير هذه المساجلات على فكرة المعنى انظر ,ع2امةعء/8 ,زءاءعع/لا 
0 للتة ألامات 

0: بخصوص مناقشة التماثلات بين النزعة للتفكيكية والنقد الجديد انظر: 145-6 .م7 ,76/ا/ه16لم] ,آلة‎ )١١( 
من الكتاب الأخير. يقول جراف: "إن صنمية‎ 5١15 مم .8270/655178 300. وفي الصفحة‎ .0-3 
مفهوم الوحدة في النقد الجديد قد حلت محلها (في النزعة التفكيكية) صنمية اللاوحدة والتناقض المنطقي‎ 
والنصوص التي “تختلف مع نفسها'ء غير أن النقد يستمر في 'تثبيت" هذا التعقيد بالإسراف في إعادة‎ 
الصياغة العقلانية التي تُعلي من شأن المعيارية (في النقد الأدبي الأمريكي) منذ الأربعينيات". انظر أيضا:‎ 


١25017-55 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية الى ما بعد البنيوية ‏ - 4/42 - (ف7) التاهكيك'. بقلم : ريتشارد رورتي 


الطريقة على مدى فترة طويلة قد ألفوا تسليط الضوء على مواضع الالتباس. كما ألفوا 
معرفة الكيفية التي يكون فيها للمعنى الحرفي معنى استعاري بالقدر نفسه (وبالعكس). كما 
اعتادوا أيضا تحييد الشاعر ومقاصده وسياقه التاريخي من أجل ما أطلقوا عليه 'الاشتغالات 
الداخلية في القصيدة نفسها'. وقد كانت القراءات الدريدية للنصوص سق ام 1 نت 
إمكان قراءات ممائلة للنصوص الأدبية. غير أن هذه القراءات لن تكشف عن "الوحدة 
العضوية" التي كان ينشدها النقاد الجدد بل ستكشف بالأحرى عن نقيض هذه الوحدة: أي 
عن عملية لانهائية من الانحلال الذاتي والضلال الذاتي والتقويض الذاتي. إن ما يدّعيه 
دريدا من أن لغة الميتافيزيقا منتشرة انتشارا واسعا يجعل القراءة التفكيكية تطال نصوصنا 
ليس لها علاقة- للوهلة الأولى- بأي موضوع فلسفي. وقد أفضى الانعطاف الفلسفي بدي 
مان وتلامذته (مثل جايتري سبيفاك”: وهي مترجمة دريدا وشارحتهء ذات المكانة 
المعتبرة) إلى اعتبار دريدا مقدما لمنهج وليس لوجهة نظر خاصة: منهج بقدرته إنتاج مثل 
هذه القراءات. أما عن توظيف دي مان لدريدا فكان حدثا حاسما في تطوير النزعة التفكيكية 
وانتشارها. ش 

وقبل المضي في مناقشة تفصيلية حول الكيفية التي توسط بها دي مان بين دريدا 
ودراسة الأدب في الدراسات الأكاديمية الأمريكية, من الأفضل الوقوف على مزاعم دريدا 
الفلسفية بمنأى عن استثمار نقاد الأدب لها. وهي المزاعم التي جعلها أقرانَ دريدا من 
الفلاسفة موضوعًا لنقدهم الشديد له والساخر أحيانا. فقد انتقده في فرنسا الفيلسوف جاك 
وو س 18011761656 1201165 وفي ألمانيا الفينسوف يورين هابرماس «0عع#نال 
625+ انتقادا عنيفا. غير أن النقد اللاذع اضطلع به الفلاسفة التحليليون الإنجليز 
والأمريكان: وهم أعضاء المدرسة الفلسفية التي هيمنت على العالم الأكاديمي الناطق 


(*) قامت جايتري سبيفاك- ذات الأصل الهندي- بترجمة كتاب عريدا عزو نأاماعاما«بهم2) ما ء(] 3 
الإنجليزية. وقثمت لترجمتها بشرح واف لأسلاف دريدا من الفلاسفة الذين يمكن اعتبارهم آباء در 
وقد قمت بترجمة هذه المقدمة تحت عنوان 'مدخل الى الجراماتولوجيا' ضمن كتاب صور ل نشرفي 
المشروع القومي للترجمة. المجلس الأعلى للثقافة 7١٠٠٠م,‏ غير أننا ننتوي إعادة ترجمتها؛ إذ وقعنا على 
عر وتشوش في النقل عن الأصل يعتورها في بعض مواضع. مع تزويدها بهوامش شارحة حتى يعم 
نفعها- المترجم. 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلو ما بعد البنيوية 86ق؟ظ ‏ (نف»7) "'لتفكيك'. بقلم : ريتشارد رورتي 


بالإنجليزية منذ الحرب العالمية الثانية؛ إذ يرى معظم هؤلاء الفلاسفة الذين ورشوا تراثا 
فلسفيا بدأ مع معارضة الوضعيين المناطقة للميتافيزيقا (ليس بمعناها الواسع عند هيدجر. 
بل بمعناها الضيق الذي تغدو بموجبه الادعاءات الأخلاقية واللاهوتية والميتافيزيقية 'غير 
القابلة للتحقق" نقيضة للادعاءات العلمية 'القابلة للتحقق')- يرى هؤلاء الفلاسفة في عمل 
دريدا ارتدادًا ضارا وطائشاء ويُرئى له. نحو نزعة غير عقلية. 

ثمة اتجاهان أساسيان في النقد الموجه لفلسفة دريدا. أما الاتجاه الأول في هذا النقد 
فيرى أصحابه أن مبادئ دريدا تنطوي على نوع من قياس الخلف) 1 12110 0س» 
7 المفضي إلى إثارة الشكوك في "النزعة الواقعية'- تلك النزعة التي تَدّعى أن 
لغتنا وفكرنا كاملين ما هما الا مضمونٌّ يَشِيْدُه منذ البدء ويمنحه لنا العالمٌ واللالغة. عزن 
يُعتبرون دريدا لغويا مثاليًا؛ فشعاره الذي يقتبس عنه كثيرًا- وهو: 'مامن شيء خارج 
النص"""- لا يدعمه شيء سوى حجج قديمة وباطلة قال بها من قبل بيركلي «ءاءامع8 
وكانط. فنرى مثلا ديفيد نوفيتز ]7/071 52810- وهو من المنتسبين إلى هذا الاتجاه- 
يقول إن دريدا يعتقد أن 'استخدامنا للغة ليس مرهونا بعالم غير لغوي' (0.53 ,©8286)؛ وأن 
هذه النتيجة لا تلزم منطقيًا عن حقيقة “أننا لا نقدر أن نخبر موضوعًا بصرف النظر عن 
تركيباتنا العقلية". ذلك أنه 'ثمة سبيل آخر قويم لقول إننا لا نقدر أن نخبر موضوعًا بصرف 
النظر عن خبرتنا به(0.50 ,8646). وكما يقول نوفيتز نحن ندأب على مراقبة الموضوعات 
غير السميوطيقية أو غير اللغوية كي نتحقق بالتجربة مما إذا كنا قد وصفناها بشكل 
صحيح". ويرى أن تصرفنا على هذا النحو السالف يكشف عن 'وجود عالم متجزئ. عالم 
غير سميوطيقي وغير لغوي... يرهن بالضرورة وحتما ما نقوله؛» بل ويرهن تنظيمنا له وما 
نصطنعه من تمييز وتصنيف" (51 .0 ,ل0نط1) . 


(*) قياس الخلف هو ضرب من ضروب القياس قوامه البرهنة على صحة المطلوب بإيطال نقيضه؛ والعكس 
)١١(‏ وردت هذه العبارة عند دريدا في: 158 .م .(0701:©»1010#). وللعبارة في سياقها معنى أدق وأعقد من 
المعنى الذي يلصقه بها عادة المعلقون المناهضون للتفكيك. 


وينشأ عن نقد نوفيتز تساؤل (يصعب على دريدا إنكاره) حول حقيقة وجود 
موضوعات غير لغوية ترهن (بطرق سببية وفيزيقية شديدة الصراحة) سلوكنا اللغوي وغير 
اللغوي على السواء - هذا التساؤل ا افتراض دريدا أن (وهذه كلمات نوفيتز) 
'تضور اتنا وفعائيتا :3 نمثل أو لا تنقل أو لا تتطابق مع واقع غير لغويء ومع مدلول 
متعال""' (49.م ,12286). ومن الواضح أن هناك فجوة بين القول بأن 'س ترهن ص". وأن 
اس تمثل ص أو تنقلها أو تتطابق معها". ويظن الفلاسفة "الواقعيون' أن بإمكانهم عبور هذه 
الفجوة فيعتقدون أن تأثير البيئة السببي على السلوك اللغوي يمكننا من أن نصف ادعاء أن 
بعض كلمات اللغة تتطابق' مع شيء غير لغوي بأنه ادعاء يتمتع بحس سليم. أما خصومهم- 
أي 'المناقضون للواقعية' وغيرهم من المفكرين الذين يتغاضون عن الخوض في مسألة 
الواقعية واللاواقعية لاستنادها إلى مفاهيم خاطئة''- فيعتقدون بعدم وجود مثل هذا الحس. 

وثئمة مجموعة من الاراء داخل نطاق الفلسفة التحليلية- وهي آراء جديرة 
بالاحترام- تتفق على أن وجود علاقات سيبية بين اللغة وغير اللغة لا يكفي لتقبل فكرة 
'التطابق بين اللغة والواقع'. ووجهة النظر هذه. ضمنيةً عند فتجنشتين 54©10دمءعم))11؟ 
ضير ككضة في كتابات فلاسفة اللغة السياقيين من أمثال دونالد ديفيدست*' 70:1210 
0 . وبذلك يمكن المحاجاة بأن آراء دريدا ليست أكثر افتراء- أو منافاةً للعقل- من 
آراء تلك الشخصيات الفلسفية البارزة”". وعلى ما تقتضيه هذه المحاجاة. يستبقي 


)١(‏ عبارة “المدلول المتعالي' واحدةٌ من عبارات دريدا التي يطلقها بشأن الكيان القادر (عن طريق المستحيل) 
على إيقاف الدائرية اللانهانية الكامنة في تفسيرات العلامات بعلامات أخرى. انظضر: ,21013ات2]آ 
9 ,011410108 حيثما يتفق دريدا مع بيرس على أنه ما من شيء يمكنه إيقاف هذه الدائرية. 

)١5(‏ من أجل التمييز بين هذين النمطين من الفلاسفة. انظر: ,10109 لصة ,دادع نامخ ,عم 
3531-5 .مم االستاتتمعورط 

)١5(‏ انظر: 0.165 ,1لالا84 ,21148011]: “إن المعتقدات سواء كانت حقيقية أو زائفة لا تمثل شنا ومن الخير 
أن نحررها من التمثيلات. ومعها التوافق في نظرية الحقيقة". 

)١(‏ بخصوص دريدا وفتجنشتين. انظر: ‏ :7أء]8مءع1012/مآ لعاقاة اماعاجوعع))1/1] لمن نلتصع© ,عوعر0ن 
لأعطةانالة ,/11ن8 وبخصوص دريدا وديفييسون انظر: لللة , 7لأممع1جاع ممع زتها 
1110216111111 . 
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فتجنشتين وديفيدسون ودريدا جميعهم ما هو أصلي في النزعة المثالية في الوقت الذي 
يتحاشون فيه افتراض باركلي وكانط القائل بأن العالم المادي ما هو إلا من خلق العقل 
الإنساني. 


غير أن معظم أتباع فتجنشتين وديفيدسون يتعاطفون مع الاتجاه الثاني في انتقاد 
دريداء وهو اتجاد معتدل إلى حد ما. ووفقا لهذا الاتجاه. ينطلق دريدا من موقف فلسفي 
يشدد بقوة على خصيصة الاكتفاء الذاتي في اللغة: ويؤمن بأن (وهذه كلمات ويلفريد 
سيللرز5:د!!ء5 171110) "إدراكنا بكامله شأنَ لغوي' (160.م ,5160506).: ويتبرأ كلية مما 
يُطلق عليه ديفيدسون "ثنائية الهيكل والمحتوى”". كما أنه يعلن عن موقفه بطريقة تتسم 
بالإسراف والغلو مما يتيح لأتباعه المُضْللين- وهم معذورون في ذلك- التوصل إلسى 
استنتاجات بلهاء تنطوي على مغالطات. فعلى سبيل المثال يلحظ جون سيرل ملاحظة حاذقة 
مؤداها أن حقيقة كون اللغة نسقا من الاختلافات “لا يفضي إلى تآكل الفرق بين الحضور 
والغياب'. طالما ظ 

أني أفهم الاختلافات بين العبارتين الاتيتين 'القطة على السجادة' 
و'الكلب على السجادة” على هذا النحو بالتحديد؛ لأن كلمة 'قطة' حاضرة في 
العبارة الأولى وقت غيابها من العبارة الثانية» وكلمة 'الكلب' حاضرة في 
العبارة الثانية وقت غيابها من العبارة الأولى... إن نسق الاختلافات» بصورة 

دقيقة. نسق من أشكال الحضور والغياب (76 .م , 580514). 
وبتعميم أكبرء يمكن أن نستوحي من فتجنشتين المحاجاة بأن الفلسفة "تدع كل شيء 
كما هو' (مباحث) (56©).124 ,1 )ندم ,410:15مع7765)1) ما عدا الفلسفة السابقةء وأن 


)١(‏ انظر: 163 .م ,3/1/1 ,12113808: “بدلا من القول بأن ثنائية المحتوى/ المخطط قد هيمنت على مشكلات 
الفلسفة الحديثئة وحددت طبيعتها... يمكن للمرء أيضا القول بأن ذلك يرجع إلى كيفية تصور ثنائية ما هو 
موضوعي وما هو ذاتي...أما التغير الأهم والواعد الذي يحدث حاليَا في الفلسفة فيتمثئل في أن هذه 
النزعات الثنائية تتم مساءعلتها بطرق جديدة أو تتم إعادة تشغيلها على نحو جذري". وهذه الققفرات في 
كتابات ديفيدسون وبوتناء 1001113113 وفلاسفة تحليليين اخرين تماتل هجمات التفكيكيين على "التعارضات 
الثنائية التقليدية”. 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي - من الشكلائية الوا ما بعد البنبوية 5864 - رف”7) 'التفكيك'. بقلم : ربتشارد رورتي 
اماس اسح حا سس اله ا اح 1111111 0ك 


التخلي عن المطلب الميتافيزيقي المتعلق- على وجه الخصوص- بأحادية المعقى عبر 
مقابلته بمرجع غير لغوي (وهو ما يُطلق عليه دريدا 'غائية اللغة... ذلك المئل الأعلى الأرسطي)- 
هذا التخلي لا يعني هجران الفرق المألوف بين استخدام الكلمات استخداما أحادي المعنسي 
نسبيًا واستخدامها استخدامًا ملتبسا نسبياا*". وإضافة إلى ذلكء فالقول بأن الفرق بين 
الموضوعي والذاتي يتصل بالسياق والغرض. لا يعني التنصل من هذا الفرق» بل يعني 
مجرد تحذير من الاعتقاد بأن “الموضوعي' قد يعني أكثر من "التفاعل بين الدوات". ويعبسر 
سيرل »!د52 عن رأى معظم الفلاسفة التحليليين حين يقول انتهينا إلى الاعتقاد بأن هذا 
البحث الشامل في هذه الأنواع من الأسس (الأنطولوجية أو الإبستيمولوجية أو 
الفينومينولوجية من ذلك النوع الذي كان ينشده أفلاطون أو ديكارت أو هوسرل). ذلك 
البحث الذي تَمْ في القرن العشرين تحت تأثير فتجنشتين وهيدجر في الغالب- همو بحث 
مضدّل'. غير أنه يلح على أن “ذلك لا يعني تهديذا للعلم أو اللغة أو العرف السائد بأية 
حال' (77 .7 ,770:10). ويرى سيرل أن مناهضة دريدا للنزعة التأسيسية لا تأتي بشيء 
جديد وليس فيها ما يثير الاهتمام بوجه خاص. كما يرى أن السذاجة الفلسفية التي يتصف 
بها أتباعٌ دريدا تفضي بهم إلى الظن بأن مناهضة النزعة التأسيسية تنطوي على نتائج تهز 
أسس النقد الأدبي أو السياسة. 

ولعل سيرل يثير بذلك مسألة الرفض الشائع عن النزعة التفكيكية: لماذا نعتقد أن 
التخلي عن المُثل والاجتهادات الأفلاطونية له عواقب ذات شأن على النواحي الأخرى في 
الثقافة؟؛''". فعلى سبيل المثال؛ ما السبب الذي يجعلنا نعتقد أن العلم مكبل- كما يصر على 
ذلك دريدا (متبعا هيدجر)- ب'قيود ميتافيزيقية أثرت في تعريفه وحركته منذ نشأته'؟ لماذا 
لا نقول بدلا من ذلك (مع رايشنباح بأعوطمعطء 261 ويوبر «عمرم20 وديوي وعبرع(1 مثلا) 


(16) إن مسألة مشابهة يثيرها روبرت شولز :ت101ان5 611ا0ن8 في الصفحات 117 - 7/ا من عمله 
المعنون ب 0016,مج . وقد انشغل شولز بتمييز معنى "الحضور” الميتافيزيقي من المعنى الذرائعيء 
وجادل بأن النزعة الشكية في المعنى الأول لا تتعلق بالثاني. 

)١9(‏ انظر بخصوص طريقتي وضع هذا السؤال البلاغي والتوسع بشانه: ,109-10 .مم ,/إ] الا لان[ع] , ألامات 
[ -017.20 ,لالع ناطلناتر 1ن الإأرمكا لمن 
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إن العلوم لطبياية قد يالك جهودا طائلة عتى التخزر مق كنيو من 4ه القيواد. ٠‏ وحتى تهيئ 
السبيل نحو ثقافة ما بعد ميتافيزيقية؟ ولا قدرة لنا على تتبع ما تة تثيره هذه التساؤلات من 
قضايا في المساحة المفروضة لنا هاهناء غير أن إثارة هذه التساؤلات تُعيننا على فهه 
علاقة دريدا بالحياة الفلسفية في عصره. كما تعيننا أيضا على فهم الكيفية التي استقبل بها 
متابعو الحركة النزعة التفكيكية سواء بالشك أو بالغضب''". وبعد هذا الاستطراد الشارح 
لعلاقات دريدا بأقرانه من الفلاسفة. أعود إلى مناقشة الدور الذي لعبه بول دي مان بوصفه 
مروجا لفكر دريدا ووسيطا بين هذا الفكر والنقد الأدبي الأمريكي. 


كان دي مان- قبل احتكاكه بدريدا- قد اقترح طريقة في قراءة النصوص الأدبية. 
ففى مقال 'الشكل والقصد في النقد الجديد الأمريكي"' ©5) 18 1006081 لضة دده 
مك111 ع2 صىلرعررح- وهو مقال كتبه في مطالع الستينيات- يأسف دي مان 
لافتقار النقد الجديد إلى الطابع التاريخي والفلسفيء ويحث النقاد الأمريكيون على الأخذ 
ب“المناهج الأوروبية '(20.م ,81147655) التي تجاهلوها حتى هذه اللحظة تجاهلاً تاما. كما 
عبر دي مان عن أسفه لتفشي الجهل بهيدجر في أمريكاء إضافة إلى افتقار الأمريكيين بوجه 
عام إلى أية خلفية تاريخية فلسفية يقرءون بموجبها النتصوص الأدبية. وكان دي مان على 
حق في اعتقاده أن عالم الثقافة الأوروبية بكامله قد ظل محجوبا عن المفكرين الأمريكيين: 
وكان ذلك تيه من نتائج استجدام النقاد الجدد ل“الأدب' بكيفية تستبعد التاريخ والفلسفة. 
كما كان ذلك أيضا نتيجة لتبنيهم إعراض الفلاسفة التحليليين- وهو إعراضِْ متغطرس- 
عن قراءة هيجل أو نيتشه أو هيدجر. وقد أدى هذا العمى إلى استحالة إدراك ما يُطلق عليه 
دي مان "البنية القصدية في الشكل الأدبي' (العمى) (0.27 ,81:147:655). غير أنه ادّعى أن 
النقاد الجدد انساقوا- على الرغم من نظرياتهم عن الشكل العضوي- إلى الاعتراف بطابع 
من الانحلال الذاتي في النصوص الأدبية: ٠‏ 


لأن النقد الأمريكي كان يُنقح من تفسيراته للنصوص باستمرار. لم 
يكشف هذا النقد عن معنى وحيد فيهاء وإنما كشف عن تعدد في الدلالات. 


)5٠(‏ بخصوص ردود الفعل المتشككة انظر: 5غ1ل1ا 30 10 11019 ,خاو ]داح . وبخصوص ردود القعل الأشد 
غضبا انظر :00215) ,عا لمن ,13 .م كمق بجرلا 
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تعارض كل دلالة منها الأخرى معارضة جذرية. فبدلاً من أن يُظْهِر هذا النقد 

النسيج الكلي في النص الذي يندمج مع وحدة العالم الطبيعي نراه يُلقيى بنا 

إلى عالم مفكك الأو صال. عالم من المفارقة الداعية إلى التأمل التمحيصي 

وعالم من الالتباس في المعنى. وعلى اضطرار منه تقريبًا يمضي هذا النقد 

بالعملية التفسيريه حتى ينصهر العالم العضوي ولغة الشعر (28 .م ,8/:,:4:055). 

توؤشر انتقادات دي مان اللاذعة للنقد الجديد على بداية مرحلة من التغير المتسارع- 

والعنيف تقريبا- في لغة النقد الأدبي الأمريكي وفي افتراضاته المؤسّسة له. وقد كانت 
الفرصة مواتية لذلك حينئذ؛ إذ صار النقد الجديد مع نهاية الستينيات لعبة مستهلكة. فضلاً 
عن أن عقد الستينيات كان يمثل فترة ترعرعت فيها الراديكالية السياسية داخل الجامعات. 
كما أن صلات النقاد الجدد بالحركات السياسية المحافظة (المبادئ الملكية التي نادى بها 
إليوت؛ والحنين إلى الجنوب الريفي) قد حسبت ضدهم. كما قاد الانشغال المتزايد بالأففار 
السياسية اليسارية الطلبة إلى الماركسية أولا ثم إلى إدراك وجود تراث فكري أوروبي لا 
ينقطع عن قراءة ماركسء. غير أنه تراث كان قد تعلم قراءة ماركس ضد أرضية هيجل وفي 
ضوء نيتشه وهيدجر. كما أن ررد كتاب فوكو ' نظام الأشياء ' ومع :رز:11 إم 07067 17:6 
وكتاب يورجن هابرماس ' المعرفة والمصالح الإتساتئية ' ,هبلط 2104© معلءاماه ,]1 
55 -- في ترجمة إنجليزية أو ائل السبعينيات - ساعد الدارسين الأمريكيين على إدراك 
أن ثمة اتجاها فكريًا في دراسة الأدب لا ينفصل عن الفلسفة ولا عن النقد الاجتماعي. حتى 
دريداء اعتبروه مفكرًا راديكاليَا يستحق التبجيل. على الرغم من أنه لم يضطلع بأي برنامج 
يساري مستقل. وخلال عقد السبعينيات» كان من المُسلم به- غالبْا- في أقسام اللغة 
الإنجليزية بالجامعات الأمريكية أن تفكيك النصوص الأدبية يتعاضد مع هدم المؤسسات 
الاجتماعية غير العادلة؛ وأن التفكيك كان- إذا جاز التعبير- إسهاما متميزا قام به أكاديميو 
الأدب في الجهود التي تسعى إلى تغيير اجتماعي جذري: 
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وبعد أن بدأ دريدا زياراته السنوية لجامعة ييلء صار من المعتاد الكلامم عن مدرسة 
1 في النقد الأدبي. التي تضم عادة كلا من هارولد بلوم «رهه!5 ل[1]12:01 وجيوفري 
هارتمان صددم6:د11 26011::7) وهيلليس ميللر :»38141116 5ذ!ا11].ل: بالإضافة إلى دي مان 
ودريدا. ولا يدل هذا التعبير على ما قد توحي به كلمة 'مدرسة'. ذلك أن هؤلاء الرجال 
الخمسة على الرغم من الصداقة التي جمعت بينهمء فإن بواعثهم وممارساتهم كانت متباينة 
من طرق عديدة"". حتى هارتمان الذي كان أول من كتب بالإنجليزية عن دريدا وعنوانه 
وقاية النص (1981 ,764 486 م54717): يختلف توظيفه لدريدا اختلافًا تامًا عن توظيف دي 
مان له؛ كما يصعب الاستشهاد بأعماله التالية كنماذج على التفكيك. وكان بلوم- الذي راد 
مع هارتمان إحياء الاهتمام بالشعراء الرومانسيين أثناء عقد الستينيات- قد انعطف في 
السبعينيات نحو الدراسات النظرية فنشر سلسلة من الكتب المبتكرة مارست تأثيرا حقيقيًاء 
بداية من كتابه المعنون ب "قلق التأثر " :]لآ زه «اء1دم4 776 .)2)1١517(‏ وكانت 
نظريات بلوم عن التأثر الشعري والتمرد ضعيفة الصلة بما كان يكتبه دريدا (غير أنها 


)5١(‏ انظر : 16 .م ,15771 7111) 110 101 .هه حيثما يكتب هارتمان 'إن دريدا ودي مان وميللر هم 
بالتأكيد مفككون من نوع الأفاعي القوية الماحقة. عديمو الرحمة» ويفضي بعضهم إلى بعض. ولو أن كلا 
منهم يستمتع بأسلوبه في فضح "هاوية" الكلمات مرة بعد مرة. أما بلوم وهارتمان فهما تفكيكيان بالكاد'. 

(*) صدرت ترجمة عربية لهذا الكتاب: قلق التأثر- نظرية في الشعر. ترجمة: عابد إسماعيل (بيروت. دار 
الكنوز الأدبية. الطبعة الأولى 5954١م).‏ وقد احتفى به بعض المصريين بوصفه نموذجا على "التفكيك". 
ربما بسبب لافتة 'مدرسة ييل" التي يندرجٍ تحتها بلود: غير أن الكتاب. في رأيناء ينأى بنفسه عن التفكيك 
سواء بالطريقة التي يمارسها المعلم الأول أو حتى بالطريقة التي يمارسها دي مان في مرحلة نضوجه. 
ونحن بذلك نخالف رأي رورتي الذي سيذكره تاليا بين قوسين؛ ذلك أن المواءعمة التي يقول بها تكاد أن 
تكون ضعيفة من طرق عديدة. وشبيه بذلك ما أذاعه بعض الأكاديميين المصريين في منتدياتهم من أن 
كتاب “الغائب' لعبد الفتاح كيليطو يعد نموذجا على القراءة التفكيكية. ولا يخفى على بصير ما في هذا 
الرأي من غلط؛ فالكتاب نموذج راق على قراءة بنيوية 'قلقة" (على الرغد مما يدسه كيليطو دما من 
استشهادات بدريدا في ثنايا قراءته)» ولأن هؤلاء المدرسيين (الذين أدمنوا بنيوية أبو ديب المثيرة للغثيان) 
لم يألفوا قلق" العقول المتوهجة في التطبيق فقد ذهبوا مذهبهم السالف. ولرأينا طرق عديدة ليس هاهنا 
بيانها- المترجم. 
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تتواءم مع نظرية دي مان عن 'العمى والبصيرة'). وفيما بعدء. بدل بلوم جهدا عظيما كي 
ينأى بنفسه عن النزعة التفكيكية"". 


وعلى قدر ما كان بين هذه الشخصيات البارزة من تباينات, إلا أن تعبير م 
ييل" صار علامة على حدث مهم في تاريخ النقد الأدبي الأمريكي. ففي غضون عقد 
السبعينيات تدفقت نخبة من حاملي شهادات الدكتوراه من أقسام الأدب بجامعة ييل انتشروا 
على ظهر الأرضء حاملين الأفكار التي صارت متماهية مع النزعة التفكيكية. غير أن معظم 
هذه الأفكار قد بات من الواضح الان أنها كانت أفكار دي مان على وجه الخصوص. فعلى 
قدر ما كانت معظم كتب النظرية الأدبية التي تحمل في عناوينها كلمة 'تفكيك”' تحتشد حول 
دريداء كانت النصوص التي تقتبسها هذه الكتب في الغالب- كنماذج إرشادية من النقد 
التفكيكي- تحمل كلها بصمة دي مان. لقد كان دي مان واحدا من أكثر معلمسي عصره 
المحبوبين والمثيرين للإعجاب. كما كان من أكثر المفكرين تفردا. ولو أن دريدا لم يكن قد 
وجدء أو لم يكن قد صار معروفا في أمريكا. لشكل تلامذة دي مان مدرسة شديدة الأهمية. 
من المحتمل أنها كانت ستحمل لافتة أخرى سوى 'التفكيك'. ولو لم يوجد دي مان: فمن 
المحتمل أن العمليات التي وصفها جمبرشت )010:6 بأنها 'تحويلات النقد الفرنسي 
لنزعة مركزية اللوجوس إلى النظرية الأدبية الأمريكية: (العنوان الفرعي لكتابه المعغفون 
ب'تفكيك نظرية التفكيك' 06025):16]60 «مناءنااددمء»12) لم يكن لها أن تقع أبدا. 
ولم يكن الطريق ممهذا تماما أمام عمليات التحول هذه. ويقتضي فهم التوترات 
الناشئة داخل الحركة التفكيكية فحصا للتوترات بين مواقف دريدا ودي مان. يُسلم دي مان 
ودريدا معًا بأن النصوص تفكك نفسها بنفسها: ذلك أن لغتنا التي تتظاهر بأنها أحادية 
المعنى لا تقدرعلى تحقيق قيق هذه الأحادية: أما القراءة المغلقة لأي نص كان تكشف عن 
إخفاقه في الوصول إلى غايته المرجوة: إذ هناك تناقض متبط بين الشكل والقصد"". وبينما 


)١1١(‏ بخصوص الاختلافات بين أعضاء "مدرسة ييل' في شكلها الصحيج, انظر مقابلات ممتازة أجراها معهم 
روبرت مينيهان. جمعها تحت عنوان 0#11!::8:!! /5671م2م 4 . و عليك ملاحظة ادعاء بلثوم. في 
ص 75 بوجه خاصء المتعلقة بأز “الفلسفة موضوع ميت تماما". 

(19)انظر على سبيل المثال فقرة ذات طابع دي ماني بشكل لافت ترد عند دريدا حيثما يستشهد بباتاي وهو 
يتفق معه على أن الشعر يحتاجٍ إلى القدرة على أن يجعل من نفسه 'تعليقا على غيابه عن المعنى". - 
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أراد دي مان الإجابة على سؤال (ما الذي يميز الأدب ولغته؟)'' لم يئر دريدا هذا السؤال 
أبداء ذلك أن افتراضاته القبلية تكن ل تمامًا دون إثارته؛ إذ تقتضي ذه الافتراضات القبلية 
تمييزا ديلثيًا 21156328 بين نوع اللغة التي يستخدمها العلم الطبيعي واللغة التسي 
يستخدمها الأدب. وهو فرق يجد فيه الدريديون المناونون لدى مان إشارةً حافلة باستدعاء 
بعض من التعارضات الثنانية العتيقة والزائفة التي تنطوي عليها الميتافيزيقا (طبيعة/روح: 
طبيعة/حرية؛ مادة/عقل)“*". ويستتنى دي مان الأدب من عملية الخداع الذاتي التي يرى 
دريدا أنها تتخلل اللغة بأسرها. وإذن» تصبح مهمة الناقد الأدبي إيضاح أن النصوص الأدبية 
غير مضللة ولا ينطبق ذلك على مؤّلفيها بالضرورة. ويصف دي مان العلاقة بين الأدب 
والفلسفة بعبارات من الصعب تخيل أن يستخدمها دريدا: 
إن التفكيك النقدي الذي ينتهي إلى اكتشاف الطبيعة البلاغية والأدبية 
التي ينطوى عليها سعى الفلسفة الحثيث نحو الحقيقة لعلى قدر من 
المصداقية. وليس من الممكن دحضه: ينتهي الأدب إلى أن يكون الموضوع 
الرئيسي في الفلسفة ونموذجا على نوع من الحقيقة تتوق إليها الفلسفة... 
وتنتهي الفلسفة إلى كونها عملية من تأمل هدم دعاواها على أيدي الأدب 
تأملا لانهائيا (115 .( ,دع مع4116). 


وعلى عكس ما يقوله دي مانء لا يفترض دريدا أن ثمة مجالاً من مجالات الثقافة: 
بما فيها 'الأدب". يمكن إعفاؤه من نقائص الفلسفة فيفلت بطريقة أو بأخرى من الإلحاح 
على أحادية المعنى. وفي الغالب يفترض دريدا النقيضء. حين يقول إن "تاريخ الففون 


- ويستطرد قائلا إن "الاستسلام يغدو- من ثم- مجرد رغبة في المعنى" ,101/6766 7104 ©1171 ملا ) 
(261-2 .مم. 

(4 ؟) يقول دي مان في كتابه المعنون ب 11 .م ,26515/4126 إن تعريف "الأدبية” يصير 'موضوع النظرية 
الأدبية". 

(©1) انظر : 24.م ,8117747:655 بخصوص طريفة دي مان التي يتضح طابعها الهوسرلي في التمييز بين 
"الموضوعات الطبيعية" و'الموضوعات القصدية". وذلك هو التعارض الذي يريد دريدا تركه دون 
مساعلته. انظر أيضنا: -11 .م ,5/47©6ْى86: حيثما يعارض دبي مان "اللغة" ب"العالم الظاهري ». 
وانظر: 110 .0 ,8/17111655 حيثما يعارض النصوص "لعلمية” بالنتصوص "النقدية". 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية | - ©1162 (ف) 'التفكيك". بقلم : ريتشارد رورتي 
ا 


الأدبية' قد "ارتبط' ب تاريخ الميتافيزيقا'. حتى مع الاعتراف بأنه في زمننا الحالي 'يتم 
الإعلان عن استحالة اختزال الكتابة و... تقويض مركزية اللوجوس. أكثر من أي وقفت 
مضىء في قطاع محدد وفي شكل محدد من الممارسة الأدبية""') (11 .م ,05مف/زومم). 

وينشأ اختلاف دي مان عن دريدا بخصوص هذه النقطة. حين ينتقد دي مان أو يبدو 
أنه ينتقد قراءة دريدا لروسو. فأول ما يقوله إن دريدا يخفق في رؤية أن 'روسو يفلت من 
مغالطة التمركز اللوجوسي بالقدر الذي تكون معه لغتّه لغة أدبية'. كما يقول إن دريدا 'يظل 
غير راغب أو غير قادر على قراءة روسو بوصفه أدبًا' (138 .م ,8/14655). وإحقاقا 
للحق يلطف دي مان من حدة هذا النقد بقوله إن إساءة قراءة دريدا لروسو- أي ما قام به 
من "تفكيك لروسو الزائف عن طريق بصائر ظفر بها من روسو الحقيقي'- 'تثير الاهتمسام 
ولا تتعمد الإساءة' (140.م ,ى81:065). غير أنه لا يتضح ما إذا كان هذا الافتراض 
المتعلق بمقاصد دريدا ينطوي على ما هو أكثر من التحلي بالكياسة. 

قد يتمثل الاختلاف الأكبر بين الرجلين في أن دريدا يحاول- في آن معا- مقاومة كل 
من مشاعر الرثاء 'الوجودي' عند هيدجر في مرحلته الأولى واليأس الرؤيوي عند هيدجر 
في مرحلته المتأخرة, في حين يعرضهما دي مان في ممارسته. وكما يلحظ كريستوفر 
نوريسء 'تتناوب لغة دي مان أفكارٌَ عن التضحية وخسران الذات ونكرانها" ,ه14 +26) 
(4.م. حتى على مستوى النبرة يبدو عمله أكثر قربا من عمل هيدجر منه إلى عمل دريدا. 
وتعتبر المقاطعٌ الآتية نموذجا على ذلك في عمل دي مان. ويتكرر صداها كثيرًا في كتابات 
تلامذته وأتباعه: 

ومن ثم تصبح سمة الأدب المائزة له عدم القدرة على الفرار من حالة 
تفوق الاحتمال (162 (٠.‏ ,ىد8/1:10:©5). 


(1")انظر أبِظنًا ضعت 2٠‏ حيثما يفول دريدا ان البحث عن 'مفهوم اللغة المستقل" ليس "مفروضا من الخار 2 
عن طريق "الفلسفة” مثلاء بل الأحرى عن طريق كل شيء يربط لغتنا وثقافتنا ونسقنا ة في التفكير بالتاريخ 
وبنسق الميتافيزيقا". 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائيه الو ما بعد البنيويه ا (ف؛) 'التفكيك'. : ريتشارد رورتي 
اموشوعة شياع في تناد ازور جر لفقا د ل با ود الاو ا الك ا ا ان 


وهاهنا (في بعض نصوص روسو) لا ينشأ الوعي إطلاقا عن غياب 
شيء ماء وإنما يشكله حضور . اللاشيء. . وتسمى اللغة الشعرية هذا الفقدان 
الفهم المتجدد أبديّاء ومثلما لا يمل اشتياق روسو لا تمل أبذا هذه اللغةَ مسن 
إعادة تسمية هذا الفقدان: وهذه التسمية التي لا تعرف الكلل هي ما نطلق 
عليه الأدب... سوف يمضي العقل الإنساني عبر انعطافات مذهلة كي يتجنب 
مواجهة 'اللاشيئيه التي ينطوي عليها كل ما هو إنساني' (15 5 و 110113515 8). 


كل شيء في الرواية (رواية بروست) يدل على شيء آخر غير ما 

يُمئْله. فعلى الدوام هناك شيء آخر يُقصذ إليه. ومن البيّن أن المصطلح 

الأكثر ملاءمة الذي يُعينَ بوضوح هذا 'الشيء الآخر" هو القراءة. غير أنه 

لابد في الوقت نفسه من 'فهم أن هذه الكلمة تحول على الدوام دون 

الوصول إلى معنى لا يكف بدوره عن المطالبة بأن نفهمه(47.م ,5ع71م4/162). 

ومن النادر أن نصادف عند دريدا مثل هذه النبرة التي تمجد الأدب من حيث كونه 

حائزًا على شجاعة الاعتراف بيأسه من نفسه. ففي معظم الأحيان تقريباء يروق لدريدا 

موقف اللعب بل وَيْعَدُ هو نفسه مثلا عليه. وغالبًا ما يكون دريدا بارعاء وحتى لعوباء 

بطريقة لا يكونها دي مان أبذا. وعليه فقد حاول بعض معجبي دريدا دق إسفين بين عمله 

وتوظيف دي مان لهء بتأكيد الحسّ الكنيب واللامبالي نسبيًا عند دريداء ذلك الحس بحتمية 

إخفاق مشروع الميتافيزيقيين المتعلق بأحادية المعنى- من حيث كونه نقيضا للجدية 
المتجهمة التي يَرى بها دي مان هذا الإخفاق"". 


(0") انظر : 0.27 ,11079115 ,1261104. فبعد قوله إننا سوف نتجنب الحنين الهيدجري. يقول دريدا "على 
0 علينا إثبات ذلك (إثبات أنه 'ما من اسم فريد. ولا حتى اسم الوجود')., بالمعنى الذي يدخل به 
نيتشه الإثبات تحت طائلة اللعب. ليغدو ثمة ملهاة وثمة خطوة من خطوات الرقص". قارن ذلك الكلام 
بكلام دريدا في 002 م .ع امثا١.‏ ويسلط هارتمان الضوء على هذا الجانب اللعوب عند دريدا في كتابه 
المعنون ب ' وقاية النص ' د75 76// 501778. وهو الجانب الذي ينتقده كلرء كما ينتقد الفكرة المؤدية 
إليه التي ترى التفكيك مسألة لعب حر (1 132 .28 .77 .1(000111/7111011). ويكرر نوريس نقد كلر 
في كتابه المعنون ب (20 .] 2)22. وحول مزيد من الاختلافات بين دي مان ودريدا انظر: 
111 ل00)021) لالة باللتماوءنجع0. ا ,لإأرنكا 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية | - 514101 - (ف») 'التفكبك'. بقلم : ريتشارد رورتي 
لكك كتشايوو .وات يك الكو شا اياي و1211 ااا ابم 1 13133 11 


وهذه المحاولة التي تتفحص الغاية من الميتافيزيقا باستخفاف تلقى هجوما 
واستنكارا من قبل هؤلاء الذين ولاوّهم الأساسي لدى مان وليس لدريدا. وذلك موقف ميللر 
حين يناقش دي مان- في كتابه المعنون ب أخلاقيات القراءة  '‏ زه 8/15 17:6 
:+ - فيصف موقفه بأنه اجتهاد يتضح منه أن التفكيك لا يُحد- على سبيل المثال- 
من حرية الناقد في توظيف استعارة معينة بارزة في نص ما توظيقا يجعلها أساسا لإعادة 
صياغة سياق هذا النص. فيتلاعب بها هنا وهناك من أجل أن يحقق الناقد أغراضه 

الخاصة. إن معاملة التفكيك بوصفه مسألة "لعب حر' يعني. كما يقول ميللر. 
إساءة قراءة عمل النقاد التفكيكيين. بل سيعني إساءة فهم الكيفية التي 
تُباشرٌ بها اللحظة الأخلاقية فعل القراءة أو تدريس النقد أو كتابته. وليست 
هذه اللحظة مسألة استجابة لمضمون تيماتي يؤكد هذه الفكرة أو تلك من 
الأفكار الأخلاقية. إن هذه اللحظة تعني أكثر من مجرد 'يجب على" أي تعني 
أكثر من مجرد هذا الإلزام الجوهري المسئول عن لغة الأدب بحد ذاتها... 
ليس التفكيك سوى قراءة بارعة عهذلدع لكموع لذاتها*'' (11 ٠.‏ ردع]:71اظ). 

وعلى ما يقوله ميللرء فالقارئ البارع :206 000ع ©12) هو 

القارئ الحذر (الذي أشار إليه) دي مان... (والذي) سيعرف أن ما 
يتهيأ للحدوث في كل فعل قراءة ليس سوى نمط آخر من أنماط قانون 
استحالة القراءة. ولا يحدث الإخفاق في القراءة إلا ضمن حدود النص نفسه 
حدونًا يتعذر تبريره. وحتما سوف يمتثل القارئ أو القارئة لهذا الإخفاق عند 

الشسروع في القراءة (53 ..م ,5ع:2)17). ظ 


(*) صدرت ترجمة عربية لهذا الكتاب: اخلاقيات القراءة. ترجمة : سهيل نجم (بيروت. دار الكنوز الادبية؛ 
الطبعة الأولى 5513١م).‏ غير أن الترجمة العربية ‏ فيما نرى - تنطوي على شيء من العسر والتسوش في 
النقل عن الأصل في غير موضع- المترجم. 

(18) انظر: 58.م ودان عع .11.م ,11122 , 841116 'لن أجرؤ حتى على الوعد بأن العصر الألفي الذي 
تسود فيه ("عدالة كونية وسلاه فيما بين الناس') سوف ياتي لو أن كل الرجال والنساء صاروا قراء 
مخلصين بالمعنى الذي يشير اليه دي مان...'. وقارن كلام ميللر في 128 .م ,/077 7262 !]| لالا8/10 . 


موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية ‏ - 7/4 - (ف") التفكيك'. بقلم : ريتضارد رورتي 


يمثل ميللر حالة من الحالات المتطرفة داخل الحركة التفكيكية: ٠‏ في جناحها الدي ماني 
الراديكالي. أما الحالة المتطرفة الأخرى فيمثلها ستانلي فيش (انظر تاليّاء الفصل .)١8‏ إلا أن 
علاقاته بالحركة التفكيكية متقلقلة فلا يعتبره أحد عادة تفكيكيًا ولا هو يعتبر نفسه تفكيكيًا. 
ولكن لما كان رأيه عن النصوص يتمائل مع الادعاء القائل بأنه ما من نص يحدد طريقة 
تفسيره فقد منحه خصوم حركة التفكيك و وهو استدماجَ مقبول ظاهرياء 
نظرا لأن فيش يتوافق بإخلاص مع وجهة نظر دريدا وفتجنشتين وديفيدسون بخصوص اللغة. 

ومن جانب ' آخرء لا يجد فيش في وجهة النظر هذه ما يخيف؛ فهو لا يراها مؤدية إلى 
عواقب أخلاقية وخيمة ولا إلى ممارسة نقدية متسلطة. . يتفق فيش وميللر على أن اللغة ليست 
سوى لعبة من الاختلافات. وأنه ما من كلمة يمنحها حضورٌ المرجع معنى تلقائياء وأن 
الموضوعية ما هي إلا تفاعل بين الذوات. غير أن فيش لا يعتبر 'الأدب”- على خلاف ميللر 
ودي مان- ميدانا لاستخدام نوع خاص من اللغة (أي: : سمه خاصة نطلق عليها 'الأدبية'). كما 
لا يعتبره ميدانا لثقافة تخوض صراعا دائما مع ميدان آخر ندعوه 'الفلسفة". وعلى خلاف 
هيدجر ودريدا؛ لا يرى فيش نهاية ميتافيزيقا الحضور حدثًا تاريخيا له صبغةٌ عالمية؛ وإنما 
يعتبر هذه النهاية مجرد فرصة مناسبة تذكرٌ نقاد الأدب بأنه ما من سبيل للكلام عن 'التفسير 
الذي يفهم النص فهما صحيحا فيحول دون أي التباس". كما أن كل موضع في النصّ يضع 
النص في سياقات عديدة على قدر ما يجد أي قارئ جدوى من وضع النصّ فيها. 

يصف فيش نفسه بأنه 'ذرائعي'. . ورؤيته للعلاقة بين الفلسفة والنقد الأدبي تشترك 


في كثير من جوانبها مع رؤية جون سيرل؛ إذ يرى كلاهما أن خيبة الآمال التي تتعرض لها 
مشروعات الفلاسفة ذَات الطابع التأسيسي التقليدي وغياب ما يطلق عليه هيرش !5):11ج1]11]آ 


(5195) علي سبيل المثال: ينتقد أبرامز. في مكاله المعنون اكت دع لطا حل 1 دريدا وفيس وبلود بوصفيهد 
أمثلة على “جدة القراءة". وفيما بين المحافظين من نفاد النزعة التفكيكية. يُعتبر فيش عادة "غير عقلاني"' 
وإن كان أقل "فرنسية". 


موسوعةه كمبربدج في النقد الأدبي- من الشكلائيه إلر اما بعد البنيوية الهف 5 (ف؟7) "التدكيك'. بقلم : ريتشارد رورتي 


'المعنى المحدد”'" (أي احتفاظ النص بمعناه حين تحرره من السياق)- ليست لهما عواقب 
فاجعة بالنسبة إلى عمل الناقد الأدبي. وتبعا لما يقوله سيرل وفيشء لو جعل أحدنا فتجنشتين 
إطارا مرجعيًا له فلن يكون بحاجة إلى دريدا إطلاقاء ومع ذلك فمن المحتمل أن يستأنس بدريدا 
(كما فعل فيش. ولم يفعل سيرل)!'". يُضاف إلى ذلك أن فيش يكتب بكيفية تقرَبّه من الكيفية 
التي يكتب بها دريدا نفسّه. ولو أنها مختلفة عن تلك التي يكتب بها دي مان أو ميللر. ففي 
اللحظة التي ينتقد فيها فيش نشدان 'معنى محدد' بقوله إن 'أيَا كان ما يفعله (المعلقرن على 
نص)ء فليس سوى مجرد تفسير يتخذ مظهرا آخر؛ لأن التفسير- شئنا أم أبينا- هو اللعبة 
الوحيدة في المدينة"- في هذه اللحظة. نراه يعيد (بنغمات أمريكية باردة وشعارية متضخمة) 
صياغة الأطروحة المركزية في مقال دريدا '"البنية واللعب والعلامة". أطروحة أن علينا التخلي 
عن 'مفهوم البنية المتمركزة". أي عن مفهوم اللعب الذي تجذره أرضية تأسيسية؛ لعب قد 
شكلته قاعدة ثابتة ثباتا جوهريّاء ويقينَ مطمننَ بنفسه؛ لعب هو نفمئه وراء طائلة اللعب' 
(الكتابة) (277 .ط ,ع1 ل1!). 


وسوف يسلم بهذه الأطروحة معظم النقاد الذين لا يهتمون- مثلما يفعل فيش- بحمل 
لافتة 'تفكيكيين", بل ويشعرون بالرضى عن الدور المهم والمفيد الذي تلعبه النزعة التفكيكية 
في الدراسات الأدبية. ذلك الدور الذي يُسهم في تحريرنا من فكرة 'تفسير النص تفسيرًا 
صحيحا- تفسير يمليه النص نفسه'. كما يحررنا من الفكرة المثالية التي تنادي بضرورة وضع 
النقد الأدبي على طريق آمن هو طريق العلم بتبني بعض الأفكار المُثلى عن الصحة والسواء. 
وهو دور يوضحه جيرالد جراف 0:24 22:31 على النحو الاتي: 


(20) يقول هيرش: “لو أننا لم نقدر على تمييز محتوى الوعي من سياقاته فلن نعرف أي موضوع بالمرة في 
العالم” انظر :3 الث .1 ععاصنك ,كام 4 ,تج811 . وتنك صياغة قويمة للرؤية الواقعية 
والإبستيمولوجية والمضادة للاسمية التي يرفضها دريدا وديفيدسون وفتجنشتين. 

)51١(‏ انظر محاولة فيش التوفيفية. في عمله المعنون ب 00171171192161115ء حيث يحاول التوفيق بين دريدا 
وأوستن. وقد انتقد دريدا أوستن في رده على مقال سيرل المعنون ب 101/6701179 اء وهواردٌ أسهب 
فيه دريدا في "مفتتح” عمله المعنون ب .171 .171/160 وبخصوص الدفاعات عن دريدا ضد سيرل 
انظر :13-33 .نزم .112777 ,خلودل! لند ,110-26 .رم , ما سيعوممم(0] مانت 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- امن الشكلانية إلراما بعد البنيوية | ٠1‏ 569" - (ف") التفكبك'. بقلم : ريتشارد رورتي 


تشكل النظرية الأدبية المتداولة جهدا للتغلب على التعارض بين 
النصوص وسياقاتها الثقافيه. ذلك التعارض الذي يعيق النقدء والذي كان 
يسهر على حراسته (النقد الجديد). ولو أن هناك اتفاقا بين التفكيكيين 
والبنيويين ونقاد استجابهة القارئ والذرائعيين والفينومينولوجيين 
ومنظري فعل الكلام والإنسانيين الذين يميلون نظريًا إلى العقلانية- 
فسيكون هذا الاتفاق على أن النصوص ليست مستقلة ومكتفية بذاتهاء وأن 
معنى أي نص يعتمد بحد ذاته على تضمنه لنصوص أخرى وأطر مرجعية 

ذات طبيعة نصية (256 ١.‏ ,عا/أودوه/20). 

إن التخلص من هذا 'التعارض العائق' الذي أقامه النقاد الجدد يعدٌ- من وجهة نظر 
فيش - قيمة فورية أعانت التفكيكيين على إضفاء طابع فلسفي على النقد. ولا يخفي ما في ذلك 
من مضمون ذرائعي. كما ساعدت على ظهور فرع معرفي ثان جديد يدعى 'النظرية الأدبية . 
وحال التخلص من هذا التعارض. سوف يحاجج فيش بأنه ما من حاجة تدعو لقبول زعم دي 
مان أن كل قراءة مغلقة ما هي إلا مسألة إعادة اكتشاف استحالة القراءة. ومن وجهة نظر 
فكرة تعددية الجماعات التفسيرية التي يتبناها فيش. يبدو هذا الزعم مجرد ادعاء معكوس 
للوحدة العضوية التي يحتفي بها النقاد الجدد. على نحو ما كان احتفاءً نيتشه بالصيرورة 
(من وجهة نظر هيدجر) عبارة عن مجرد طرح معكوس لاحتفاء أفلاطون بالكينونة. 

إن التقابل بين نسخة ميللر المساندة لدي مان ونزعة فيش السياقية ذات الطابع 
الذرائعي والمرسلة على علاتها لهو التقابل بين رؤية تتبنى الفلسفة بجدية زائدة ورؤية تعتقد 
أن تذويب التعارضات الثنائية التقليدية التي تنطوي عليها الميتافيزيقا مجرذ سياق إضافي من 
الممكن أن تزرع فيه النصوص الأدبية» سياق بلا أدنى امتياز خاص. وكما سيتضح من القسم 
التالي. تنطوي ممارسة النقد التفكيكي على التقابل نفسه. فعند كلا الفريقين. يوجد التأرجح 
نفسه بين إلحاح أخلاقي ونزعة ذرائعية مرسلة على علاتهاء بين التفلسف كمهمة ضرورية 
وكسياق غير ملزم. 
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النقد التفكيكي 


يبقى المقتطف الاتي من مقدمة ترجمة جايتري سبيفاك لكتاب دريداء وهي الترجمة 


المعنو نة ب "عن الجراماتولوجيا" ) «وعما0/ه::ه0 017- واحذا من أفضل الطرق التي 
تصف الكيفية التي يقرأ بها التفكيكيون النتصوص: 


في أثناء قيامنا بفك شفرة نص ما على نحو تقليديء لو صادفتنا مفردة يبدو 
أنها نُضمر تناقضا غير قابل للحل- واستنادًا إلى كون مفردة واحدة قد بدا أنها 
تشتغل أحيانا في النص بكيفية معينة وأحيانا بكيفية أخرى. ومن ثم تبدو وكأنها 
في موضع لا يطاله عان مسي موس فإننا انعسكا بنهذه المفردة. ولو بدا أن 
مجازا يطمس ما ينطوي عليه من تضمينات فسوف نمسك بهذا المجاز. وسوف 
نقتفي أثر مغامراته عبر النص. فنرى النص في طريقه إلى أن ينحل من حيث 


(0 


الترجمة الذائعة تسبيًا لعنوان الكتاب هي 'في علم الكتابة" أو "عن علد الكتابة" أو "في الجراماتولوجيا. 
3 ترجمة اتبعتها في غير هذا الموضع. لكن يتراءى لي حاليًا أن ترجمة العنوان إلى "عن علم أنساق 

بة' أكثر دقة وإيحاءء. ذلك أن عمل دريدا بحسب ما فهمنا من الترجمة الإنجليزية لهذا الكتاب (طبعة 
جامعة جون هوبكنزء 3175 ١م)‏ يتركز على تتبع تاريخ 'منزلة الكتابة” وما تستدعيه هذه المنزلة من 
التعارض مع تاريخ 'منزلة الكلاه'. وهي علاقة التعارض التي تشكل نسقا يحكم مجمل الثنائيات المتراتبة 
الأخرى فيولدها وتتولد هي عنه في تاريخ الفلسفة الغربية: ثم تفكيك هذا لاحي صم 
المعتمد. وفي موضع آخر وهو مقاله الطويل المعنون ب'صيدلية أفلاطون' ضمن الترجمة الإنجليزية 
لكتابه المعنون ب "النثار” (طبعة جامعة شيكاغو. ١18١م)‏ يقوه دريدا بتفكيك هذا النسق التراتبي عند 
مبتدعه الأول أفلاطون. أي أن عمل دريدا في هذين الموضعين وغيرهما من المواضع (على سبيل المثال 
قراءته لهوسرل في الصوت والظاهرة- طبعة جامعة نورثويسترن. 1177 ام) يتركز على تفكيك هذا 
النسق الذي هو سبب - ونتيجة في آن معا- لكل التراتبات الأخرى في الميتافيزيقا اليونانية الغربية: 
الروح/الجسد. الطبيعة/الثقافة. الكلام/الكتابة» الأصل/الفرع أو النسخة. المثال/المادة» إلخ.. وصولا إلى 
ذروة 00 الحو الله والإتسان. وهي التراتبات النسقية نفسها التي تحكم - فيما نرى 
التراث - التقافي العربي وكذلك المعاصر. ولذلك نرى وجاهة في ترجمة عنوان الكتاب إلى 'عن علم 
أنساق الكتابة" أو "فى علم أنساق الكتابة" على اعتبار أن دريدا يناقش منزلة الكتابة” في هذا النسق 
المتواتر الذي هو نفسه نسق كتابة. أما من يترجمون العنوان إلى "علم النحوية” فهم مخطئون خطأ فادحًا- 
المترجم. 
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هو بنية إخفاء كاشقا انتهاكه لنفسه بنفسه وكاشقفا عدم قدرته على الحسم 
٠. 1113(‏ ,لوع 27811111101010) 271) ,ول تسترع12). 


ويقدم ميللر في مقالة له مثالا على هذا النوع من القراءة الذي دكرته سبيفاك. . ففي 
مقاله تسيج أرياكني الممزق' 004؟١‏ 0عء1ه0ا 4120065 يستنطق ميللر مقطعا من 
ترويلوس وكريسايد ء ي 655104 27) 4110 1:01]15 فيد عي أنّه. 


يبرع فيما يقدمه من تضمينات تنطوي على انقسام العقل 10 إلى 
فسمين حين ينشطر سطرٌ المونولوج السردي المستقل ليغدو سطرا مزدوجا في 
شكل ديالوج. ففي اللحظة التي يصير فيها اللوجوس الواحذ اثنين تلتئم أو 
تنقطع نزعه مركزية اللوجوس الغربية بكل طياتها أو إلزاماتها- المدار الناقص 
(خج4.ط ,لم180 وععاوعرظ و'عسراعج1ر4). 

وهاهو دا المقطع: 

ترويلوس: أهذه هي؟ كلاء إنها كريسايدي صاحبة ديوميد:/لو أن 
للجمال روحاء فهذه ليست هي /إلو أن الأرواح تفي بالعهود. ولو أن للعهود 
قدسية؛/ولو أن القدسية تهج الآلهة :/لو أن لما هو متحد في ذاته قاعدة . /فهذه 
ليست هي: يا لجنون الاستنباط!/أن تؤيد العلة نفسها وتتناقض مع ذاتها في ان 
واحد!/برهان ذو وجهين: حيثما يمكن للعقل أن يتمرد/دون أن يخسر نفسه. 
وحيث يظفر الخسران بالعقل كله/دون تمرد. هذه كريسايد وهي ليست 
بكريسايد:/داخل روحيء تتأجج حرب/يسبب هذه الطبيعة الغريبة. حين ينقسم 
الشسيء الواحد المتحد/فيغدو بعد ما بين طرفيه أبعد مما بين السماء 
والأرض :/ومع ذلك فإن هذا الفاصل الشاسع الاتساع/لا ينفتح ليسمح بمرور 
النسيج الدي حاكته أرياكني ببراعة وتكلك به/بحق الواقعة. واد من الواقعة 
المؤكدة كأبواب عالم بلوتوس السفلي/إن كريسايدي ليء. يربطها بي رباط 
السماء/بحق الواقعه المؤكدة كالسماء/فقد زلت روابط السماء. وانحلت:. 
وفقدت/ربطت الأصابع الخمسهة برباط آخر/وما تبقى من أشلاء إخلاصها: 
وقطرات عشقها/ما تبقى تبقى من أشلاء. وفتات. وكسيرات. وتذكاراتها الزائفة/ما 
تبقى من ولانها 0 صار رهن ديوميد”). 


(*) إن أراكني بحسب الأسطورة الإغريقية كانت خبيرة في النسج. وتنافس أثينا إلهة الحرف 
فندفعتها الغيرة إلى تمزيق نسيج أر اكني أشلاء مما أدى بار اكني الى الانتحار شنقا بدافع الياس. فحولت - 
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يستفيد ميللر من حقيقة أن مفردة 4:42 تندمج فيها مفردة 4120156 بمفردة 
0 بوصفها مفتاحا للطريقة التي تكون بها 'قضية الميتافيزيقا الغربية برمتها... محل 
تساؤل في تجربة ترويلوس وفي كلامه' (5.47). ويُجمل ميللر ببراعة نقد دريدا لنزعة 
مركزية اللوجوس حين يقول 'إن احتمالية أن تكون اللغة بلا مصدر وبلا أساس ولا يُنمُدجها 
أي عقل إلهي أو بشريء بل الأصح أنها تنمدَجُهما بشكل قسري- هذه الاحتمالية تظهر حين 
تتنازرع لغتان مندمجتان مختلفتان على الهيمنة داخل عقل واحد' (39 .5). 

ويقول ميللر إن ما قد رآه ترويلوس نتيجة من نتائج 'إمكان تزامن نسقي علامة 
متناقضين يتمركزان حول كريسايدي . وأن كلا من نسقي اللغة هذين- على حدة- يستقيم 
عقلا استقامة تامة؛ أما اجتماعهما معا في عقل واحد فذلكم هو الجنون... هذه النتيجة تتحدد 
بوصفها استحالة الكلام سواء على المستوى الحقيقي أو على المستوى الزائف" (5.47-8(). 
ويقصد ميللر بذلك أن 'قضية الميتافيزيقا الغربية بكاملها' قد شيّدها 'الحلم بأحادية المعنى' 
بتكوين فكرة مثالية عن اللغة (من المحتمل أنها اللغةً المثالية الوحيدة؛ لغةً لم نتحدث بها بعد. 
غير أنه يمكن من حيث المبدأ أن تتحدث بنفسها). لغةً تتيح إمكان الوصف غير الملتبس لكل 
الحالات المحتملة. وهذه اللغة ستمكن البحث التجريبي من الفصل بين أي زوج من أزواج 
التعارضات المتناقضة: ولن يدع القيام بهذا الفصل أرضا دون استقصاء ولا سوالاً دون إجابة. 
يطالبنا ميللر برؤية نص شكسبير بوصفه عرًضًا للطريقة التي يكون بها هذا الحلمٌ محل تساوّل 
عن طريق خيانة كريسايدي الواضحة؛ مما يترتب عليه- بتعبيرات ميللر- مساءلة الحلم 
ب نظام أخلاقي وسياسي وكوني تعود سننه بكاملها إلى الله" (48.). 

إن خيانة كريسايدي المحتملة تمكننا من القول بأن الجنون- بما يشير إليه من عدم 
القدرة. وإن تكن مؤقتة على تحديد المرشّح للقيام بدور اللغة المثالية- ليس مجرد ضلال 


- أثينا حيل مشنقتها إلى بيت عنكبوت. وحولت جثة أراكني إلى عنكبوت. أما أريادني 1ع فقد 
أحبت رجلا غير زوجها علما بأز اسمها في اللغة الإغريقية مشتق عن جذرين يعني أحدهما '"شديد 
الطهارة" ويعني الآخر 'إرضاء الهوئى'. وبذلك يجمع اسمها بين نقيضين. ولعله بذلك تتضح إشارة ميللر 
الآتية إلى أن اسح أرياكني 41101116 ينطوي على اسمين أخرين هما أراكني 81:01 وأريادني 
لل الث -. 
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داخل نسق محافظ على النظام. وإنما هو ضلال يتغلغل بطريقة أو بأخرى حتى جذور الأشياء. 
ويرى ميللر في التفكيك فعالية تهيئ السبيل إلى هذه الإمكانية. في الفقرات الختامية من مقالته 
4 يكتب ميللر: 


إن 'التفكيك' من حيث كونه إجراء لتفسير نصوص تنتمي إلى تراثنا 
ليس اجتزاء يتحرى آثار هذا التشقق الذي ينتاب الديالوج (- ثنائية 
الصوت- م)... يحاول التفكيك بالأحرى قلب التراتبية المتضمنة داخل 
العبارات التي تم تحديد العنصر الديالوجي فيها. إنه يحاول أن يحدد ما هو 
مونولوجي ( -أحادي الصوت- م). وما هو متمركز لوجوسيا: بوصفه نتيجة 
مستمدة مما هو ديالوجي بدلا من كون المونولوجي إثباتا نبيلا يغدو معه ما هو 
ديالوجي د تشويشا وظلاً ثانويا لضوء أصلي يُنشئ هذا الظل. يحاول التفكيك 
القيام بقلقلة عملية الإبدال التي ينطوي عليها السابق واللاحق. وهي قلقلة 
تعقبها إزاحة نسق الميتافيزيقا الغربية بكامله إزاحة ارتجاجية (70.59-60). 


ويشيع فيما بين التفكيكيين افتراض ميللر أن نتيجة التشكك في نزعة مركزية 
اللوجوس لا تعدو سوى قلب للتراتبات السالفة. غير أن أي افتراض من هذا النوع سيقع في 
إشكالٍ واضح. فادعاء أن النظام ظاهرة تاتوية مضاحية لانعدام النظام. وأن سلامة العقل 
ظاهرة ثانويةٌ مصاحبة للجنون: وأن الاختيار العقلاني بين بدائل لا تنطوي على التباس ظاهرة 
ثانوية مصاحبة للالتباس- هذا الادعاء يستبقي القروق بين الجوهر والعرضء بين الواقع 
والظهور كما هيء. وهي الفروق المميزة لنزعة مركزية اللوجوس. إن اللجوء إلى فكرة 
'الظاهرة الثانوية المصاحبة' (أو بكلمات ميللرء 'النتيجة المشتقة') يُعدَ عائقا أمام من يأخذون 
بعين الاعتبار تحذير هيدجر من أن الأفلاطونية المعكوسة تظل نزعة أفلاطونية". 


| في ا 0 اق ا او ا 00 
ارو ب اد الا اي 1 9ك 
استراتيجية التفكيك استراتيجية ميتافيزيقية بامتياز. ولذلك فنحن نرى ان للتفكيك قطبين أساسيين هما دريدا 
ودي مانء يميل الأول منيما إلى قراءة النصوص الفلسفية الغربية مع مقاربة النصوص الاأدبية والأفكار 
النقدية مقاربة هينة؛ ويميل الثاني إلى قراءة النتصوص الأدبية والأفكار النقدية مع مقاربة النتصوص الفلسفية 
عقا ري حينة و الاك عع عير عناا في مدل الات محر كن باسك ولريب المت ته 
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إن ميللر- الدي يميل إلى متابعة دي مان في الإيمان بأن القراءة المغلقة للنصوص 
الأدبية تفضي على الدوام إلى الكشف المتكرر عن اللاشيئية التي ينطوي عليها كل ما هو 
إنسي'- لا يعوقه شيء. غير أن معظم التفكيكيين الآخرين سيقولون إن عكس التراتب- بهذه 
الكيفية - لا يكشف عن العلاقات ال'حقيقية”' بين الأفكار المتعارضة. بل يقوم بمجرد 
اختبارات/محاولات لرؤية ما يحدث حين ترج الأشياء بعنف عن طريق عكس طرفها الأعلى 
إلى الأدنى. ومن ثم يحاجج بالكين 0.82111.ل » وهو منظر قانوني تفكيكيء بأن : 


الغاية (من عكس التراتبات) ليست تأسيس أساس مفهومي جديد يتسم بالرسوخ: بل 
الأصح أنها بحث فيما يحدث حين ينعكس النظام المعطى والعرف السائد ... إن تفكيكنا سوف 
يبين أن حالة الامتياز المنعقدة للحرف "أ ليست سوى صورة مضللة من الحرف ”3 الذي 
يعتمد على الحرف 'ب' بالقدر نفسه الذي تعتمد به 'ب' على 51 (ممارسة التفكيك') 
(746-7 بطم بع ناعوعط ع ؟أأعنترأكصمعع12). 

وهذا التقابل بين مر: يرون قلب التراتبات التقليدية جزءا من استراتيجية فلسفية 
هائلة ومن يرونه مجرد أداة تقنية مؤقته- هذا التقابل يمائل تقريبا التقابل الذي رسمنا 
حدوده سابقًا بين دي مان وفيش. فكلا التقابلين يُعدَان مثالا على الاختلاف بين تبني وجهة 
نظر جديدة مؤسسة على قلب التعارضات التقليديةء ومعاملة كل من نظام العرف السائد 
وعكسه من حيث هي خيارات حية. أو من حيث هي سياقات صالحة يتموضع النص داخل 
حدودها على قدم المساواة. 

إن المقاربة "الدي مانية' التي تمثلها خير تمثيل مناقشةً ميللر لحديث ترويّلوس 
نجدها أيضا في مقالة لسينتيا تشيزن عك25دط© «نط)072) عن دانييل ديروندا :071 
: بعنوان تحلل الأقيال” كواصدطمءاء عط) 04 1)158أو0مت:وء16. ومثلما فعل ميللر. 
تتخذ تشيز نقطة انطلاق لها سطرا في النص يبدو فيه اليقين الفلسفي المألوف محل تساؤل: 
لقد كان مثال ميللر يتعلق بقانون اللاتناقض. أما مثال تشيز فيتعلق بقانون السببية. وترى 
تشيز أن هذا القانون يوضع موضع المساءلة في رسالة إلى ديروندا أرسلها 
هائز ميريك عكء أ« بجعلا 5ح صديقه الطائش اللعوب. وذلك في مقطع يشير فيه ميريك 
إشارة معزولة ووهمية إلى "الأسباب الحالية التي بمقتضاها وقعت نتائج في الماضي'. 
وبينما تعتبر عبارة "هذه كريسايد وليست كريسايد' صورة مصغرة لمسرحية شكسبير: وهو 
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أمر قابل للمناقشة- تبدو عبارة ميريك مجرد هامش على مركز رواية إليوت. ومع ذلك 
تقدم تشيز قراءة للرواية. وتقول إن ما 'يقترح عليها هذه القراءة رسالة ميريك إلى 
ديرونداء تلك الرسالة التي تنطوي على السطر الذي نحن بصدده. وتحتذي تشيز هاهنا حذو 
كل من دي مان ودريدا؛ إذ إن العديد من مقالاتها تعتمد على استخدام فقرة معزولة 
وهامشية على نحو واضح بوصفها عتلة ل تفكيك' النص بكامله!". 
يكتب ميريك إلى ديروندا الاتي: ردًا على تصورك الإجمالى عن التحركات 
الإيطالية ورؤيتك لقضايا العالم عموماء ربما أقول- بمقتضى الظروف الحالية 
في الوطن- إن الرأي السائد الأكثر حكمة فيما يتعلق بنتائج الأسباب الحالية 
يتمثل في 'سوف يتكشف الأمر بمرور الزمن". أما فيما يخص الأسباب الحالية 
التي بمقتضاها وقعت نتائج في الماضي. فمن المفهوم الآن أن البرقيات 
الخادعة التي وصلت 0 قد تسببت في طاعون الماشية العام الماضي- مما 
يدحض فلسفة لا د تستحق هذا الاسمء. فلسفة تبرر دفع التعويض للفلاحين. 


تقول تشيز إن رساله ميريك 'تضطلع بتفكيك الرواية". وأنها 'تقترح تفسيرًا للرواية 
56 جوهريا وجذريًا مع تبريرات المصالحة التي يقوم بها راويها'. وأنها 'تضطلع 
بنموذج على روح وأسلوب يتسامى عليهما البطل (ديروندا)' ('تحلل") ( ,70510108 لرمعءع2) 
8 .«زم. ففي حين يقدم إليوت الرسالة بوصفها ما تطلق عليه تشيز 'بؤرة للتقليل من 
شأن الخطاب الساخر'. أي بؤرة تكشف عن الاختلاف الصارخ بين نزعة السخرية عند 
ميريك ورزانة ديروندا- حين ذلك تقرأ تشيز الرسالة بوصفها "تبريرًا دقيقا على نحو 
مدهش للبنيات الخطابية' (0.160 ..754) وبوصفها أيضا تفكيكا لقصة الراويء ومن ثم 


(*) تبدو لي دعوى رورتي هاهنا دون سند؛ فقراءة دريدا لأفلاطون (ضمن الترجمة الإنجليزية لكتابه المعنون 
ب"االنثار")؛ وكذلك قراءته لروسو رضعن الترجمة الإنجليزية لكتابه المعنون ب”في علم أنساق الكتابة") 
تهدم هذه الدعوى؛ ذلك ان ما يُعتبر هامسيًا في النص يكشف دريدا عن أنه ناشط في خلخلة الأسس 
الميتافيزيقة التي بمقتضاها تتبنى التعارضات المؤسسة للنصء والتي يعلن عنها النصّ بوصفها كذلك. أما 
بخصوص تشيز فلا قدرة لي على الحكم لأني لم أطالع نصها كاملا. إضافة إلى أن دعواه تحتمها سلقا 
المفترضات الفلسفية التي ينطلق منهاء فعلى القارئ الانتباه إلى ذلك- المترجمح. 
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تفكيكا للقصة بوجه عام- إنها تفكيك لكل من التاريخ بنسقه الذي ينطوي على افتراضات 
البنيات التمثيلية والغائيه. وللخطاب 0150011556 باحتياجه المحايث إلى إنشاء معنى ضمن 
حدود السياق والمرجعيه (159 .0 ..510:). 


وكما حدث عند ميللرء يتم هاهنا وضع 'قضية الميتافيزيقا الغربية بكاملها': موضع 
المساءلة. ويتم ذلك هذه المرة عن طريق استدعاء مقاطع تبدو عارضة- وليست ملزمة- 
إلى مركر الاهتمام النقدي. 


لكن. بينما تدع قراءة ميللر لحديث ترويلوس فضاء المسرحية الدرامي غير منتهك 
(بما أن القراءة لا تنقطع في مراوحتها بين ترويلوس العاشق الحيران وترويلوس بما هو 
خلق شكسبيري) فإن تشيز تصل إلى نتيجتها عن طريق اعتبار مغامرات ديروندا بوصفها 
حبكة تتألف من حياة رجل واستيهامات من ابتكار إليوت: على حد سواء. إنها نوظّف 
عبارة ميريك كي تعيد وصف التحريف الناجم عن مبدأ السببية الذي يستشعره القارئ" حين 
تكشف أم ديروندا له عن سر مولده: 'إن ما يشعر به القارئ يتمثل في الآتي... بسبب تآلف 
ديروندا فريك الدياه اليهودية. ة فقد انتهى إلى كونه يهودي المولد' . وتدعى تشيز أن 
رسالة ميريك.. تعيْن إشكالية البحث الأساسية؛ إذ لا تكمن الإشكالية هاهنا في انتهاك 
أعراف النوع أو مصداقيته. بل تكمن في تفكيك مفهوم السبب' (0.161 ,.014:). وكما تقول. 
طالما أن 'إفشاء أصول ديروندا... يظهر كنتيجة لمقتضيات سردية' فيمكننا القول إن "أصله 
يُعَدُ نتيجة من نتائج هذه المقتضيات' (162 .م ..514:). 


ويمكننا القول بذلك فحسب؛ لو أردنا المراوحة بين سلسلتين سببيتين- سلسلة منهما 
تصفها الرواية والأخرى تنتجها الرواية. تقرأ تشيز رسالة ميريك بوصفها مقترحا لمجرد 
التركيز على "العلاقة المتناقضة بين مزاعم الأدب الواقعي والاستراتيجية السردية التي تم 
توظيفها بالفعل” (163 .0 ..10]4). وتذكرنا هذه العلاقة المتناقضة بالتعقيد المحير الذي كثيرًا 
ما قد ناقشه فلاسفة العلم: ما يعد سياقا سببيًا يرجع إلى اختيار العلماء (ساردي هذه 
السياقات) للمصطلحات التي يصفون بها كيانات يقال إنها تلائم السياق. وبكلمات أخرى. 
تتفاعل الفرضية المتعلقة بالعلاقات السببية مع الافتراضات المتعلقة بالكيفية المُثلى لتقسيم 
التدفق المستمر إلى كيانات منفصلة. وفيما ترى تشيز. “تحمل الصفات المميزةٌ سلطان 
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الهوية بقدر ما تعزى الهوية إلى نسق يقتضي ضمنا مبدأ السببية» يكون السلوك فيه عائذا 
على نحو سببي إلى الهويهة". وهذه المسألة الفلسفية الضخمة - ومؤداها أن بقدرة المرء 
تشييد العديد من القصص السببية بقدر ما يجد من مصطلحات يصف بها أبطال هذه 
القصص. والعكس صحيح- تعد تلك المسألة الفلسفية مثلاً على السخرية التي تنقلها رسالة 
ميريك. إن فلسفة العلم- إذا جاز التعبير- تقف دائما على شفا السخرية من المنجزات 
العلمية: مثلما الحال في النقد الأدبي (الذي لا يكف عن الدوران- كما يحلو له أن يفعل- 
بين وجهة نظر الشخصية الأدبية ووجهة نظر مبدعهاء. أو بين كليهما ووجهة نظر ثالثة 
تعزى إلى اللغة التي لا مفر من أن يستخدمها المبدع)؛ فالنقد الأدبي يقف دائما على شفا 
السخرية من النصوص الأدبية. وبدرجة أكبر عموماء؛ فالفلسفة- التي نعتبرها قدرة 
. سقراطية على مساءلة المألوف وقدرة على إنتاج أشكال معكوسة مفارقة لهذا المألوف- 
تقف دائما على شفا السخرية من نتاجات سائر مجالات الثقافة. وحين يميل النقد الأدبي إلى 
التفلسف. وحين يدرك النقاد ما تتسم به إعادات الوصف وأشكال القلب من راديكالية وغلو 
على يد فلاسفة محدثين (وبصفة خاصة نيتشه وهيدجر)- حين ذلك يتخذ النقذ نبرة ساخرة. 
وتَعَدٌ مقالة تشيز نموذجا على النقد التفكيكي؛ إذ يتخللها إدراكٌ ساخر مفاذه أن الفكر طيعَ 
مثلما اللغة. وأن اللغة طيعة على الدوامء إدراك أنه ما من وصف في اللغة إلا وهو أكثر من 
مجرد مكان سكون مؤقتء أكثر من مجرد شيء يمكن أن نمتطيه. 

تعد مقالة تشيز نموذجا على النزعة النقدية عند دي مان بوجه خاصء على الرغم 
من أنها تخلط فيها نبرة دريدية ساخرة بتلميحات عن العجز الإنساني. وفي غير موضع: 
تقول تشيز: “على قدر ما تكون النصوص الأدبية نصوصا فلسفيةء فإنها تغدو مثالا على 
الطابع المتضارب الذي تنطوي عليه اللغة أو "استحالة القراءة' التي 'لن يمكن التمادي في 
معاملتها باستخفاف"'' (تفتيت الأشكال (4.م .ماع11 ع::]ووم:0ع26). وبالكتابة عن 
رواية إليوت. يتصارع في ذهن تشيز أمران: الدهاء الذي اكتسبته من أمثال ميريك ورزانة 
دي مان فيما يلمح إليه من 'لا شيئية كل ما هو إنساني'. فعلى سبيل المثال» بعد أن 
أوضحت تشيز ببراعة أن الرواية 'تقصي الإنجاز الحاسم (نشاط ديروندا الصهيوني) إلى 


)١(‏ تقتقبس تشيز عن السطر الأخير في مقال دي مان حول 'إعلان إيمان قس من 
ساقوي (245 .م ,كىمموم//اء ,مذلا ءع2آ) 
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مستقبل خيالي بعد نهاية القصة". تختتم فقرتها بإقحام آخر لقول من أقوال دي مان البائسة. 
تزعم تشيز أنه 'من المُسلم به ضمنا (في الرواية) أن قدرة اللغة على الإنجاز تعد ضربا من 
الخيال يتساوى وقدرتها على التأكيد"”' (0.171 ,160120510108). ونرئ هاهنا مرة 
أخرى التوتر القائم بين الادّعاء المعتدل الذي يرى إمكانية تحريف التراتبات والأنظمة 
الفلسفية التقليدية وقلبها ووضعها في مأزقء وبين الادعاء القوى بأن هذه القابلية للتطويع 
ليست إلا علامة على المأزق الرهيب الذي تجد الكائنات البشرية نفسها فيه. ذلكم هو 
التوتر- الذي وصفناه أعلاه في العلاقة المتعارضة بين فيش ودي مان- بين النزعة 
الذرائعية المرسلة على عواهنها والإلحاح الأخلاقي. فالتوتر بين ميريك وديرونداء بين 
الهزل والرزانة؛ ينعاد إنشاؤه في مناقشة تشيز لهذا التوتر. 

التوتر نفسه يظهر بشكل مختلف. إلى حد ماء حين يحاول التفكيكيون الرد على 
الاتهام المتكرر بأن النقد التفكيكي آلى ورتيب'". وبحسب هذا الاتهام؛ تثير كل قراءة 
تفكيكية ل كل نص أدبي قضية رأس الملك تشارلز: أي 'قضية الميتافيزيقا الغربية 
بكاملها". فالجهد الذي يقوم به التفكيكيون لقلب التعارضات الثنائية المتراتبة يصبح الآن 
- وكثيرا ما قيل ذلك- مثيرا للملل الذي يعدل ما تثيره التعريات المخجلة التي يقوم بها 
الفرويديون للكشف عن الثنائية الجنسية الكامنة في البشر. وبحسب هذه الرؤية ينتهي النقد 
التفكيكي إلى كونه مجرد تنويعة تنضاف إلى النقد التيماتي. تنويعة تستعير تيماتها من 
هيدجر بدلا من فرويد. 


وردا على هذه الاتهامات قال جوناثان كلر (وربما يظل تقريره التقرير الأعمق 
بخصوص عواقب النظرية التفكيكية على النقد التطبيقي). إن "النقد التفكيكي ليس تطبيقا 
لدروس الفلسفة على الدراسات الأدبية: وإنما هو استكشاف المنطق النصي في النصوص 


(1) الاقتباس من 7.129 ,07765)وم//1/ ,848 10 . حيثما يفوه دي مان بتفسير مقطع من نيتشه. 

(15) انظر : 7.19 ,1051510416 ,مانككط ع12: نقد تكون القراءات اللأغية الشتحيكة تقزا متتكهرة ورقينة 
ويمكن التنبوء بها وبغيضة:. لكنها لا تقبل الدحض". أما نقاد دي مان فيزعجيد التساؤل عمًا قد يكونه هذا 
'الدحض” ل قراءة. ومن ثم يزعجيم التساؤل عن الكيفية التي تكون بها "استحالة الدحض" مناسبة. 


الأدبية*)(212 60115114211011١ 7٠‏ 2071). ومن وجهة نظر كلرء فهؤلاء الذين يستملكون 
رؤية سوسير وفتجنشتين عن اللغة- مثلما يفعل فيش بروح من نزعة ذرائعية مرسلة- 
يجافون الهدف. ومن الغلط اعتبار اهتمام دريدا وهيدجر بميتافيزيقا الحضور ممائلاً لاهتمام 
ماركس بالصراع الطبقي واهتمام فرويد بالجنسيةء أي من الغلط اعتباره مجرد إحلال سياق 
إضافي قد يساعد على تصنيف هذا النص الأدبي أو ذاك ضمن حدوده. وبالنسبة إلى كلر. 
كما هو الحال بالنسبة إلى سبيفاك في الفقرة المقتبسة أعلاه. ليس التفكيك مجرد سياق 
اختياريء وإنما هو طريقة للوصول إلى ما يحدث فعليا. يأخذك التفكيك إلى داخل النص. 
على نحو لا يفعله النقد الماركسي أو الفرويدي. 


ويفتح هذا الادعاء علبة الديدان الفلسفية نفسها التي تفتحها المناقشة 
الواقعية/الذرائعية الدائرة بين فلاسفة العلم. وتتعلق هذه المناقشة بما إذا كان العالم يكتشف 
شيئا وجد من قبل في العالم بانتظار أن يتم اكتشافه. أم أنه يعطينا مجرد طريقة أصلح 
لوصف العالم» وأصلح لأغراض دقيقة ومحددة. وعلى نحو مماثلء. يجعلنا كلر نتساءل عما 
إذا كان ما يدعوه الناقد التفكيكي 'منطق النص' هو شيء موجود في النص بانتظار 
إخراجه؛ أم هو مجرد طريقة تلائم وصف النص لأغراض نقدية محددة. إن ذرائعيًا مثل 
فيش سوف يستبعد هذه المسألة من حيث كونها مجرد مسألة ميتافيزيقية" ومن حيث 
كونها اختلافا لا يُفضي إلى أي اختلاف. سيقولون إن محك المقال النقدي تحقيق أغراض 
الناقد. غير أن كلر يلح على تناول المسألة بجدية. فمن المهم بالنسبة له التأكيد على أن 
النصوص تحول - بدرجات مختلفة من الوضوح- الفعاليات التفسيرية ونتائجها إلى تيمة 
لهاء ومن ثم تمثل سلفا الدراما التي تَحَفَزٌ تقاليد نقدية يتم بموجبها تفسير هذه النصوص". 
ومن المهم أيضا تمييز قراءات النص من النص نفسه (214-5 .0م ,اماع نم)0:15ع26 0). 
وللحفاظ على هذا التمييز يضطر كلر إلى ادعاء أن النص ينطوي على قدرة 'هدم' القراءات 
السابقة 'من خلال قود عناصره الهامشية". لابد لكلر من زعم أن الناقد يقوم ببعض 


(©") انظر أيضما: 212 .«] .:1101 1200051016 7(): حيثما يمايز كلر بين “دراسة التيمات” و'دراسة البنيات أو 
أنواع المنطق النصي". 
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الاكتشاف وأيضا بعض الابتكار. وأنه ليس بالمستطاع تنحية الفرق بين الاكتشاف والابتكار 
ولا الفرق بين النص والقراءة باسم عقلائنية متفتحة ذات طابع ذرائعي. 
غير أن التقنية التفكيكية- كما يحلو لسيرل (77 .0 ,710814) وآخرين أن يذكروا- 
تعد حلا شاملاً للفروق بين الجوهر والعرض. بين الفحوى والعلاقة. ولا صلة لها بما 
يستخدمه التفكيكيون أنفسهم. وهعذا فمن غير ألو امتح افيف تدر كار كل المتحاجاة بادعاء 
أن ثمة 'منطقا' موجودّ حقا من قبل في النص, ينتظر النقاد التفكيكيين كي يكشفوا عنه 
ومع ذلك ففي الصفحات الأخيرة من كتابه عن 'التفكيك' 76071510140110 07 يفترض كلر 
أنه لن يختبر الأمر؛ ذلك أنه عند موضع محدد لابد للإيمان أن يحل محل الجدل. ففي فقرة 
تعقيبية يكتبها دي مان عن قصيدة شيلي يقول إن 'انتصار الحياة ينبهنا ينبهنا إلى أنه ما من 
شيء سواء أكان عملا عظيما أم كلمة أم فكرة أم نصًا يدخل أبذا في علاقة إيجابية أو سلبية 
مع أي شيء يسبقه أو يليه أو يوجد في أي مكان'- بهذا الخصوص يقول كلر: 
إن دي مان لا يقدر حتى على تخيل ١‏ لكيفية التي سينافح بها ناقد 
. الادعاء بأن لا شيء يدخل أبذا ة في أية ل شيء يسبقه أو يليه أو 
يوجد في أي مكان: وأن المرء مدفوع إلى الارتياب في أن الإيمان اليقيني 
بالنص وبحقيقة ما ينطوي عليه من تضمينات مفاجئة وجوهرية ما هو إلا 
عمى يتيح بصائر النقد التفكيكي: أو ما هو إلا ضرورة منهجية يستحيل تبريرهاء 
لكن بوسعنا تقبلها لما تحمله نتائجها من حجج قوية ,:مناء/)ت,مء26 ,0) 
(280 .0. 


ومع ذلك. فحين تحدث كلر عن النتائج' لم يشر إلى قدرة النقد التفكيكي على تسليط 

الضوء على نصوص مستقلهة بقدر ما هي عليه من تفرد؛ فقد تنصل بشكل واضح من 
افتراض أن هذه القدرة تَعَدُ المحك في الممارسة النقدية. وسلم بأن 

القراء الذين قد افترضوا- على النمط الأمريكي- أن الغاية من التفكيك 

إلقاء الضوء على أعمال متفردة: وجدوه غير كفء من طرق عديدة؛ إذ 

اشتكوا - على سبيل المثال - من رتابة معينة: يقوم التفكيك بالمساواة بين 

الأشياء. فدريدا وجحافله لا يُظهرون أدنى اهتمام بتحديد الصفات المائزة في 
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كل عمل (أو حتى غرابته المائزة له من غيره): وهو ما ينبغي على المفسّر 
القيام ب220(4 .0 ,.1810) . 
ويدفع كلر ثانية قول الخصوم بأن 'المرء يحتاج إلى تفنيد الافتراض الذي يُعَارضْ 
العلم بالتفسير... أو يجعل من أي نقد علمي بمثابة احتفاء تفسيري بالخصوصية"' ..15:0). 
(222 .] 
وهكذاء فبإحالة النتائج” إلى ما لها من قوة. يطلب منا كلر اعتبار أن النقد التفكيكي 
لا يتوقف على تأسيس حقائق فلسفية شبه علمية ولا على ما يدعوه كلر 'شروحات تستوفي 
الأعمال المتفردة: (221 (٠.‏ ..814). وعلى الأصح. تتوقف هذه النتائج على خبرة الناقد 
بالتجدد التلقائي المتواصل عبر عملية من إنهاك أطر التفسير المتبناة من قبل إنهاكا 
متواصلاً- أي: استجلاء العمى الذي أنتج بصيرة سابقة. مشفوعا ببصيرة جديدة يتيحها 
عمى جديد. وهكذا على الدوام. ومن ثم فلن تتوقف 'نتائج' النقد التفكيكي: بحسب رؤية 
كلرء على مجموعة مبادئ تعمل بمقتضاها قراءات 'حاسمة' للنصوص. بل ستتوقف على 
قدرة الإسهام في ممارسة تتهرب على الدوام من إمكانية تحديد نفسها. وليس الشأن في 
هذا النقد شأن فلسفة تحل محل الأدب. ولا شأن تطبيق الفلسفة على الأدب؛. بل شأن 
الانهماك في نوع من الفعالية التي لن يمكن معها استخدام الفرق التقليدي بين الفلسفة 
والأدب. وكذلك الفرق التقليدى بين العمومية والخصوصية استخداما نافعا. 
إن تقرير كلر عن النقد التفكيكي يبين مدى جذرية دعاوى هذا النقدء كما يبين ما 
ينبغي أن تكون عليه هذه الدعاوى من جذرية حتى تواجه أنواعا من النقد المعياري الموجه 
إلى التفكيك (يتهمه بالاعتباطية والرتابةء وما إلى آخره). إن الفعالية التي يصفها كلر لن 
تخضع لتقويم من خارجهاء مثلما الحال حين يرفض الثوريون السياسيون الخضوع لنقد 
مصوغ بتعبيرات يحبذها المجتمع الذي يطمحون إلى تغييرهد. ويدعم هذا التناظر مع 
الحركات السياسية حقيقة أن العديد من النقاد التفكيكيين (وربما معظمهم) يرون في أنفسهم 
فعالية مناضلةً تنطوي على غرض سياسي فيعتبرون ممارستهم النقدية متواشجة مع 
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ممارسة سياسية. إن قدرة الحركة التفكيكية وحيويتها لن يمكن فهمها دون فهم طموحاتها 
السياسية!'". 
النفكيك والممارسة السيلسية الراديكالية 


يُنَذْرْ فوكو في نهاية كتابه المعنون ب تظام الأشياء' وج1711 /0 ,0746 7/116 بقرب 
حدوث تحول اجتماعي وسياسي راديكالي. يتزامن مع إحلال اللغة محل الإنسان. فقد 
افترض إمكان 'تلاشي الإنسان إذا استمر وجود اللغة في نشر ألقه الدائم على أفقنا' 
(0.386). وهذا الافتراض- المستقى من اليسار السياسي- يتوافق مع افتراض هيدجر 
السابق- المأخوذ عن اليمين السياسي- ومؤداه أن "الإنسية” هي الاسم الأمثل الذي نسمي 
به المرحلة الأخيرة من ميتافيزيقا الحضور: لهاث أخير تبذله طريقة فهم الكينونة يستنفد 
الآن موارده؛ تلك الطريقة التي جعلت من اللغة أداة في أيدي الكائنات الإنسانية» أي جعلت 
منها وسيلةً خاضعة لمشيئتها"". في مقال دريدا المعنون 3125 06 5205 71716- وهو 
تعليق رائع على عمل هيدجر المعنون ب“'رسالة حول الإنسانية' تكنائة1اناة! 08 1,©41©1[- 
يشارك دريدا هيدجر في المحاجاة ب'ضرورة تغيير الحقل المعرفي". غير أنه يضيف قائلا 
إن طريقة هيدجر في سبر أغوار 'الإنسان” لن تجدي. ويقول دريدا إن ما نحتاج إليه- بدلا 
من ذلك- هو 'تغيير الأسلوب". واستبداله بأسلوب بوسعه أن 'يتكلم لغات عديدةء وينتج 
نصوصا عديدة في أن' (135 .م ,ىم:زع77442). يجادل هؤلاء الفلاسفة الثلاثة - فوكو وهيدجر 


(7؟) انظر : 111 .م ,ع :م1 .116نا0 بخصوص "الرغبة في إتشاء نقد سياسي".» وص "١‏ بخصوص اخفاق 
"النزعة التاريخانية الجديدة" (وهي حركة كثيرا ما تم الإعلان عنها بوصفها وريثة للتفكيك) في 'تطوير 
برنامج نقدي متحرر سياسيًا ومقنع'»ء وص 23 بخصوص 'النزعة الذرائعية الجديدة" (عند فيش ورورتي 
وكناب «إد23كآء وميشيل 541:15 وآخرين) من حيث كونها "طريقة تنطوي على ايديولوجيا مهيمنة 
وواقية". ومن حيث كونها 'توظيفا يتناسب تمامًا وعصر ريجان على سبيل الإجمال". وحول التشكيك في 
استراتيجية كلر. انظر:1-46 .مم ,7/6اءعم2 ا ,عناعن501 ,عل ممع . 

(0") لاحظ دعوى هيدجر أن "كل نزعة إنسانية تظل ميتافيزيقية" (202 .م .112:015117ناة| 01 161أت.1): وأيضا 
ملاحظاته حول سارتر ونيتشه وماركس (ص .)2١6‏ انظر أيضا ص؟57١‏ بخصوص تقريره عن 
تصور اللغة تصورا! ذرائعيَا إنسانيا ردينا.ء وص”57١‏ بخصوص مفهومه المناقض عن اللغة من حيث 
كونها "مسكن الوجود. 
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ودريداء على الرغم من اختلاف دوافعهم- بأن اللغة ظاهرة ليس من الممكن تصنيفها تحت 
مفهوم الإنسان'؛ إذ يحاججون بأنه ينبغي ألا نتصور اللغة- على طريقة كتاب من أمثال 
سيرل وفيش وديفيدسون - بوصفها مجرد شأن من شنون البشر الذين يستخدمون إشارات 
وأصوات يحققون بها أغراضهم"”. فهؤلاء الثلاثة يُلمحون إلى أن إدراك كون أن لغة 
'تتجاوز الإنسان". بطريقة ماء سوف يتيح الفرصة لإمكانات سوسيوسياسية جديدة. 


وليس الارتباط الوطيد الحالي بين الممارسات السياسية الراديكالية والنقد الأدبي 
التفكيكي سوى نتيجة أساسية من نتائج هذه المحاولة التي وضع بها الفلاسفة اللغة في 
الموقع الذي شغله الإنسان من قبل. ففي بريطانيا وأمريكا اضطلعت أقسام الأدب في 
الجامعات- التي تضم أناسا يعتبرون أنفسهم على دراية خاصة باللغة- بالتقدم على أقسام 
العلوم الاجتماعية بوصفها بيئات صالحة لنمو التفكير اليساريء وبوصفها الأماكن التي 
تهيئ المبادرات السياسية الراديكالية. وهؤلاء الذين يمارسون النقد التفكيكي النمطي يرون 
أنفسهم مشاركين في فعالية أكثر اختصاصا بالتغيير السياسي من 'فهم' (أو مجرد تذوق) ما 
يُطلق عليه تقليديًا اسم 'الأدب'. 


وقد حمل مصطلح 'الأدب'- بشكل تقليدي- حسًا إنسيًا يفترض سلفا أن القصائد 
والروايات 'العظيمة' ما هي إلا مستودعات حقائق أخلاقية ثابتة تتطابق مع شيء جوهري 
في الكائنات الإنسانية بحد ذاتهاء بصرف النظر عن مرحلتها التاريخية أو مخزونها اللغوي. 
وبالمقابل» يرغب التفكيكيون في إحلال وصف دي مان لالأدب' محل هذا الحسء ذلك 
الوصف الذي يرى في 'الأدب' 'مثابرة على تعيين الفراغ": وكشفا أبديًا عن العمى الذي قد 
جعل بصيرة سابقة ممكنة. وكشفا عن عمى جديد من المحتمل أن يشفى من عمى قديم. لح 
يعد الأدب المكان الذي تجد فيه الروحٌ المتعبة راحتها ومصدر بعثها من جديدء كما لم يعد 
المكان الذي يمكن للموجودات البشرية أن تعثر فيه على طبيعتها الأعمق جلية فيه. الأدب 
بالأحرى يحرض على نوع جديد من الفعالية التي تتصف بعدم الاستقرار الذاتي على الدوام. 


(14) وتتمثل نتيجة هذا التبروء من النزعة الذرائعية؛ كما يو ضحها دريدا مؤخراء في أنه "لا يمكن وجود تمائل حاسم 
بين نظرية علمية ونظرية في اللغة..." (118 .م ..100 11111)60). وتلك هي النقطة التي يتباع د فيها 
ديفيدسون عن دريدا. 
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ويأمل التفكيكيون أن تنجح هذه الفعالية- حال نقلها إلى ميدان السياسة- في إنهاك العمى 
الذي تنطوي عليه الديمقراطيات البرجوازية بوحشيتها وظلم مؤسساتها. 

ويفترض معظم التفكيكيين سلفا ادّعاء أن 'القراءة المغلقة' قراءةٌ تنطوي على 
جدوى سياسية عظيمة. وإذا كان ذلك كذلك. فإن وظيفة أقسام الأدب الرئيسيه تتمثل في 
كونها مفيدة على المستوى السياسي. عن طريق مساعدة الطلبة على إبطال فعالية الأفكار 
المعتمدة. أي الأفكار الميتافيزيقية التي تقتضيها نا الطرق 'الإنسية" في قراءة الاآثار 
الأدبية التقليدية المعتمدة. وأحيانا يتم انتقاد التفكيكيين . من قبل من يفضلون فوكو على 
دريدا (مثل فرانك لينتريشيا ونطاءء3)دمع.آ 0 ففي أفضل الأحوال ينتقدون دريدا 
لابتعاده ع4 هو سياسي. وفي أسوأ الأحوال يد ينتقدونه لنزعته السياسية المحافظة"'". وفي 
مقابله كرت في العام الدي سبق وفاته؛. دافع دي مان عن نفسه في مواجهة هذه الاتهامات 
بقوله 'لقد دللت دائمًا على أن المرء يمكنه مقاربة مشكلات الأيديولوجيا و- لو توسعنا- 
مشكلات السياسة. على أساس من التحليل اللغوي النقدي فحسب' (0.121 ,ع©صهاوذوء). 
وشبية بذلك: ما يدعيه العديد من مريدي دي مان'""؛ إذ يجادلون بأن التفكيك يوفر (وقد 
يُظهر في المقابل) طريقة يمكن معها لمعلمي الأدب أن يكونوا ما يُطلق عليه فوكو 'مفكرين 
نوعيين"- أناس يوظفون خبرتهم الخاصة للقيام بعمل سياسي'". 

ومن الممكن تفسير التداول الواسع للفكرة التي مؤداها أن دراسة اشتغالات اللغة 
(بدلا من دراسة ميكانيزمات الرأسمالية الاحتكارية ودؤر الدولة بوصفها 'لجنة برجوازية 
تنفيذيه") تفتح إمكانات سياسه راديكالية جديدة- يمكن تفسيرها على المستوى العملي بتأثير 
الماركسية الآفلة من ناحية وبصعود النزعة النسوية من ناحية أخرى. ومن منظور فوكو. 
ليست النزعة الماركسية سوى ضرب من ضروب نزعة إنسانية عتيقة. وفي كتابات جان 


(9؟) بخصوص شكوك لينتريشيا في جدوى النقد 'الدي ماني' على المستوى السياسيء انظر: ععامننطك ,4/767 
1-3 .مم ,111215771 لمة 8 

(40) أشهرهم نوريس. انظر كتابه المعنون ب 1447 26. وبصفة خاصة الفصلين الخامس والسادس؛. حول 
شرح التقابل بين الوهم السياسي الظاهر في مراحل دي مان المبكرة والوسطى. والهمّ السياسي في 
مرحلته الأخيرة. 


)*١(‏ انظر: 6 .م ,771115(711) بقتطاىت ناوعا 
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فرانسوا ليوتار الأخيرة- وهو فيلسوف فرنسي وناقد اجتماعي له وزنه- تبدو النزعة 
الماركسية واحدة من 'السرديات الكبرى'الشهيرة عن الإنسانية” و"التاريخ الإنساني'. وبعد 
نيتشه وهيدجر وفوكوء. لا نقدر على حمل أنفسنا- فيما يرى ليوتار- على الإيمان بهذه 
السرديات (انظر عمل ليوتار المعنون ب الوضع ما بعد الحديث') «,مع1400-؛ومط +171 
01 ومع أن بعض الكتاب- وأبرزهم ميشيل رايان!'- قد حاولوا التوفيق بين 
النزعة الماركسية والنزعة التفكيكية؛ فإن معظم من يمارسون النقد التفكيكي يرون أنفسهم 


(*) صدرت ترجمة عربية كاملة وممتازة لهذا الكتاب تحت عنوان: الوضع ما بعد الحداثي- تقفرير عن 
المعرفة. ترجمة : أحمد حسان (القاهرة. دار شرقيات. 594 ١م)-‏ المترجم. يقول لنتريشيا : 
ينصب تركيزي على الأكاديمي الذي يتسم بالنزعة الإنسية؛ لأني أعتقد أن وضع الأكاديمي- والأكاديمية- 
بوصفه ناشطا سياسيًا واجتماعيًا قد استخف به وتجاهله اليمين واليسار والوسط. وبواسطة "المفكر"... وأنا 
أشير إلى المفكر النوعي الذي وصفه فوكو- مفكر عمله الجذري التحويل؛ ومعركته ضد القمع تمسضي 
نحو موفع تأسيسي نوعي حيثما يجد نفسه وعلى حدود خبرته الخاصة.... 
وفي الصفحة التالية يقول لينتريشيا إن الأكاديميين الذين ينظمون حلقات دراسية واعتصامات وإضرابات 
فحسب.. إلخ؛ بدلا من تقديم سياساتهم في قاعات الدرس وفي كتاباتهم. 'تسحقهم مشاعر الذنب والاغتراب 
المهني". وبخصوص /تتنتقادات لينتريشيا اللاذعة لفكرة دي مان الخاصة ب“العمى والبصيرة"» من حيث 
هي فكرة مؤدية الى نزعة سياسية محافظة,. انظر الصفحات 49:- .26 517- 5014 

(؟؛) يجادل كتاب رايان المعنون ب "الماركسية والتفكيك' أن "التفكيك بقدرته توفير مبادئ ضرورية من أجل 
نقد المؤسسات البطريركية الرأسمالية نقذا راديكاليّاء وهذا النقد لن يقوم بدور معارض وكفى بل يقوّاض 
الأرضيات الشرعية في هذه المؤسسات من الداخل' (ص:). ويرى رايان أن “الأيديولوجيا (المحددة 
بأنها 'مجموعة من الأفكار والممارسات التي تعيد إنتاج القانون الطبقي') من حيث هي صيغة معرفية 
مهيمنة على العلوم الاجتماعية البرجوازية؛ تعتمد في الغالب على ضروب من الأشياء التي يساتئلها 
التفكيك" (رص8١).‏ وبخصوص التشكيك في محاولات المصالحة كتلك التي يقوم بها رايان انظر 
ملاحظات لو ي ميكي 81201 :1دا0.ا في ندوة حول 'الماركسية والتفكيك" في لانن 102110] 
57 .مم ,ارصم فهجه عنرماع:[8 ,وعلكلطء5. وعن لفكار إضافية حول الموضوع. انظر مقالات 
كتبها تيري إيجلتون وآخرون في 10077106 67اه :146 .(.له) 121 ط340. وقد حاول بعض 
الماركسيين (وبخاصة في بريطانيا) استخدام عمل لوي ألتوسير ,ع155ا)1ة. 5ألاما بوصفه جسرا بين 
الماركسية الأكثر تقليدية والتفكيك. ودريدا نفسه لم يكن قد كتب بعد بتفصيل تاه عن ماركس أو 
الماركسية؛ ومع ذلك انظر :56-80 .2[ ,054/105 إذ توجد بعض الفقرات التي تتوقف عند ماركس 
ولينين وألتوسير. 
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متجهين إلى حياة فكرية تبتعد عن ماركس بقدر ابتعادها عن روسو أو كوندرسيه؛ ذلك أن 
فوكو ودريدا ودي مان يضطلعون بأدوار في الحيوات الفكرية للراديكاليين السياسيين 
المعاصرين في العالم الناطق بالإنجليزية: تلك الحيوات التي كان ماركس ولينين وتروتسكي 
يحركونها مند خمسين عاما'"". 

وقد عجّل بهذا التغير إدراك النسويين بأن النزعة الذكورية التي تميز المعجم 
السياسي والأخلاقي الغربي تعد ملمخا في الماركسية بقدر ما هي ملمح يميز أسلاف 
الماركسية التنويريين. وسرعان ما استملك النسويون افتراض دريدا أن 'نزعة مركزية 
اللوجوس' التي تنطوي عليها 'ميتافيزيقا الحضور الغربية' يمكن التفكير فيها بوصفها 
'نزعة مركزية قضيبية' أيضاا'". وفكرة أن من يمتلكون قضيبا هم أكثرٍ عقلانية ومنطقية 
من الذين لا يمتلكونه- ولهذا السبب يستحقون سلطانه الأعلى- فكرة مَبِيْتَةَ في صلب 
المجازات المركزية التي تنطوي عليها الميتافيزيقا الغربية (وهي فكرة 'تخترق حجاب 
المظاهر". أي تنفذ إلى 'الحقيقة حتى أعمقٍ أجزائها'....). ويبين النسويون أن استعارات 
النزعة العقلانية والإنسانية تتخللها تخييلات جنسية: تخييلات يتنمذج العقل فيها بحسب 
القضيب (شيء يتمدد ويتصلب. شيء قاس ومستقيم بشكل متثالي) بحيث يتنمذج العقل 
بحسب تخيل ذكوري عن الأعضاء الجنسية الأدثوية (المتشابكة والمشوشة: التي تفتقد 
التنظيم كما تفتقد التمدد إلى الخارج)1*". وقد توفرت القراءات النسوية للنصوص المعتمدة 
في الفلسفة والأدب على تقديم الحجة الأشد إقناعاء ومؤداها أن النقد التفكيكي يكشف عن 


(؟4) بخصوص مناتقشة البعد السياسي الأخلاقي في فكر دريدا انظر : /[13 5لا56510 ,الأعاقاء8. 
وبخصوص يينة من كلام دريدا عن الممارسات السياسية انظر عمله المعنون ب“الكلمة الأخيرة في 
النزعة العرقية”. وأيضنا ادعاءه المفاجئ في الصفحة ١58‏ أن "الممارسة التفكيكية هي أيضنا- وقبل كل 
شيء- ممارسة تأسيسية وسياسية". وفي عمله المتأخر يوسع دريدا معنى “الممارسة التفكيكية” على النحو 
الذي تصبح معه القراءة التفكيكية للنصوص المكتوبة مجرد طبقة من طبقات النوع 5نالات5. غير أن طابع 
هذا النوع يظل مبهمًا. من أجل التشكيك في وثاقة صلة التفكيك بالممارسات السياسية انظر: 
واي 2 زر كان 

(؟:) انظر : نالالا.0] ,440479171 ,ذل مك(1]. وانظر أيضا استخدام الصور الجنسية في عنوان مقالة النثار/البذر 
01 1101016101ظ1<2! 


(5؛ ) انظر : ا(مكنمغ1! إه »81 776 لنزإنانآ 
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'منطق" القوة والهيمنة الخفيء. وهو منطق لابد من تعريته من حيث كونه شرطا مسبقا 
لعملية الفعل السياسي المؤثرا*". 

قد يفي هذا المسح الموجز لعلاقة النزعة التفكيكية بالنزعة السياسية الراديكالية 
للافادة بالسبب الذي جعل كلر قادرًا على اطراح التساؤل عن مدى مصداقيهة دعاوى دي 
مان» والاحتكام بدلا من ذلك إلى تجربة الفعالية في النقد التفكيكي. وهي فعالية لا تنفصل 
عن وجهة نظر سياسية. ولعله قد استبان أيضا السبب في أن التفكيكيين كثيرًا ما يتشككون 
على المستوى السياسي في النزعة الذرائعية المرسلة عند فيش وآخرين. فعلى الرغم من 
اتخاذهم موقفا نقديا من النقد الأدبي ذي النزعة الإنسية التقليدية» فإنهم ليسوا على 
استعداد لتقبل فرضية دي مان عن 'منطق النص' ولا ادّعاءه أن القراءة عملية من النقض 
الذاتي لا نهاية لها. 

لقد ذكرت من قبل أن النزعة التفكيكية حركة أرحب من النقد الأدبي. ويقوم مصطلح 
'التفكيك' حالياء في امتداده الأقصىء بالتأشير على اتجاه من الشك المتنامي بين المفكرين 
في الأوضاع السائدة والتململ منها. كما قام مصطلح 'الاشتراكية' بالتأشير على هذا الشك 
المتنامي سابقا. ومثلما أنه قد بات من الغلط تشخيص هذا الشك المتنامي بوصفه مجرد 
اتفاق مع الاقتصاديين الذين نادوا بتأميم وسائل الإنتاج. فكذلك من الغلط تشخيص هذا 
التنامي الحالي بوصفه مجرد اتفاق مع فلاسفة يجادلوننا لإسقاط الفرق بين الظاهر والواقع. 
فهؤلاء الفلاسفة؛ مثلما كان الحال مع هؤلاء الاقتصاديين» هم مجرد مرحلة ضاغطة من بين 
مراحل أخرى في حركة لم تتبلور بعد. ليس النقد الأدبي التفكيكي سوى تظاهرة تؤشر على 
تغير عميق وبارع ومتنام في صورة مفكري الغرب عن أنفسهم. 

نرجمة 


حسام نايل 


(١؛)‏ بخصوص مناقشة نقدية للعلاقة بين النزعة النسوية والتفكيك والماركسية والتحليل النفسي انظر: ع0 1[ لة117م5 
:؛ وبخاصة المقالات المعنونة ب“"النزعة التسوية والنظرية النقدية" و"النزعة النسوية الفرنسية في 
إطار عالمي'. 
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الفصل الثامن 
النظريات السيوية وما بعد البنيوية والتحليلية النفسية والماركسية 


سيليا بريتون 
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تجلى التحول من البنيوية إلى ما بعد البنيوية بوضوح في عملية تشتيت المنهجية 
التي كانت موحدة إلى حد ما إلى مجموعه من المقاربات النظرية. وداخل هذا التنوع. تعد 
الماركسية والتحليل النفسي. بالإضافة إلى التفكيكية. أهم فرعين من هذه التشعبات. فكلاهما 
يحرص على أن يتحدى التصور المثالي للذات - أي الذات باعتبارها متمركزة حول نفسها 
وتتأسس على الوعيء و'حرة'؛ بمعنى أنها توجد قبل أية تعيينات اجتماعية أو غيرها. بالطبع 
ترفض البنيوية ذاتها أيضا مثل هذا التصور للذات. وعندما تصر على تعيين دور البنيات 
الممائلة للغة. فهي تقدم أساسا لنظرية مادية للذاتية. ولكن النظرة السوسيرية للعلامة عند 
ممارستها تعمل على النزعه المثالية في شكل مغاير. كما يذهب كوارد 072:0) وإليس 
5ك في كتابهما "اللغة و المادية ' «7دذله1ء/ه1! 714 مع4:اع14:1. لابد أن يخرج الوصف 
المادي للذات من حدود البنيوية الصميمة القائمة على اللسانيات. ويمكن القيام بذلك من 
خلال المنظورين الماركسي والنفسي التحليلي. ولكن على العكس من ذلك. لا شك في أن 
البنيوية أجبرت الماركسية والتحليل النفسي على إعادة التفكير في بعض معتقداتهما 
الأساسية على نحو دقيق وإنتاجي. وعلى حد قول روبرت يونج ع«دداملا )ع0 في 
مقدمته لكتاب ' فك عقدة النص' د76 486 ع0741)» لولا البنيوية لما كانت ما بعد البنيوية 
ممكنة. وإذا شئنا الدقة أكثر يمكننا أن نقول إن التطويرات النظرية التي أدخلها لاكان 
ممء2] في التحليل النفسي وألتوسير «6و5دا)41. في الماركسية تأئثرت تأثرًا كبيرًا 
بالبنيوية. وانتقدتها اتنتقادا حادا في الوقت نفسه. ويعد لاكان وألتوسير الشخصيتين 
الرئيسيتين محل النظر هناء وكلاهما طور تصورا لا إنسيًا للذات. تصورا يعينه اللاوعي 
و/أو الإيديولوجية. وتتجاوز هاتان القضيتان ممارسة النقد الأدبي. بيد أنهما دشنا نوعا 


م 


جديدا من تناول النص الأدبيء وولدا مجموعة لا بأس بها من القراءات النقدية. 


نظرية التحليل النفسي اللاكانية وعلاقتها بالآتب 
اشتهرت أعمال لاكان في التحليل النفسي. المنشورة في كتاب كتابات” :رع 
والمجلدات العديدة لحلقته النقاشية. بأنها غامضة غموضا لا يمكن ولوجه. إن ما شيده 
لاكان نظريا لا يندرج بسهولة في مقولات المنطق التقليدي التي تتطلب تعريفات واضحة 
لا لبس فيهاء كما تتطلب اتساق الحجة ورؤية معتادة للزمان والمكان: وللسبب والنتيجة. 
ونظرا لأن لاكان يتحدى هذه الفروض المسبقةء يكاد يكون من المستحيل علينا أن نلخص 
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أعماله. وبدلا من أن أحاول أن أعرض مخططا تفصيليًا لهذه الأعمال. سأركز هنا على 
التجديد الأساسي الذي أحدثه في نظرية التحليل النفسي: أي الفكرة المائلة في أن النفس 
البشرية تحددها بنيات اللغة. 

وهذه الفكرة هي في المقام الأول السبب الذي يجعل بإمكاننا أن نصف _لاكان بأنه 
بنيوي. ويظل تأكيد لاكان على دور اللغة باعتبارها مشكلة للذاتية ودور الذاتية باعتبارها 
قضية علاقات وتحولات بنيوية وليست باعتبارها كيانا قائمًا بذاته- يظل هذا التأكيد ثابتا 
طوال مراحل تطور فكره. ولكن لاكان ينحرف عن مسار البنيوية بأشكالها التقليدية؛ لأن 
أعماله المبكرة عن وظيفة الصورة في تطور النفس يمثل تباينا متواصلا مع التعيينات التي 
تفرضها اللغة؛. هذا من جهة. أما السبب الآخر فيتمثل في أن الأنساق الفكرية الأخرى مثل 
الجدل الهيجيلي والفينومينولوجيا تم إيرادها أيضا لتساهم في إعادة صياغته لنظرية التحليل 
النفسي وممارستها. ومع ذلك. يظل اهتمامه الأساسي اهتماما بعلاقة الذات باللغة ٠‏ ولهذا 
السبب أثارت أعماله اهتمامًا كبيرًا عند نقاد الأدب. 


في عام ١557‏ في مؤتمر تحليل نفسي في روماء ألقى بحنًا (يعرف في الغالب باسم 
خطبة روما') حدد فيه ملامح موقفه المتمرد على التحليل النفسي التقليديء وعرض لأول 
مرة فيه أفكاره الخاصة بمركزية اللغة. ويجب علينا أن نفهم اللغة هنا بالمعنى العادي 
الخاص بالتواصل اللفظي - خاصة كالتواصل بين المحلل النفسي والمريض من وجهة نظره - 
وكذلك بمعناها البنيوي الواسع المائل في 'الوظيفة الرمزية' عند ليفي شتراوس. في خطبة 
روماء استعمل لاكان فكرة ليفي شتراوسية جذدا عن اللاوعي: وفي ما بعد تطورت هذه 
الفكرة بطريقة مختلفة نوعاء كما سنرى. كما تبع ليفي شتراوس في استغلال مفاهيم 
اللغويات البنيوية في مجال آخر؛ حيث استخدمه في مجال التحليل النفسي. ولكن هنا أيضا 
خضعت الأفكار الأصلية لإعادة صياغة كبيرة. وكان علماء اللغة الثلاثة الذين استند إليهم 
هم: سوسير 5211950156 وياكوبسون 21005098ل وبنفنيست 8567601566 (في النظريات 
البنيوية» انظر الفصول 4-١‏ أعلاه). فاستمد من نظرية سوسير في العلامات (انظر أعلاه) 
الفكرة القائلة بأن المدلول؛ كما يوحي اسمه. لا يعني سوى ما هو مدلول وليس له وجود 
بمعزل عن الدالء واللغة لا تلصق مسميات بحلقة من الكيانات المتمايزة المعرفة مسبقاء بل 
تنحت في مجال لا يتمايز فيه الإدراك والتجربة. ... الخ. باستخدام الملفوظات التي تقدمها 
العلامات. ثانياء قدم ياكوبسون أداتين منهجيتين أساسيتين أخريين من اللسانيات البنيوية - 
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المحورين التركيبي والإحلالي 2:5 عذ) تع نل2:دم لد 1201ع52212. وروضع نظرية 
بلاغية لهذين البعدين الكبيرين والمتعارضين من مجالات بنية اللغة: صورة الكناية'" التي 
تقرن العناصر على أساس التماسء وهي تركيبية في الأساس لأن المفردتين موجودتان في 
الوقت نفسه. بينما الاستعارة عبارة عن إحلال محل شيء آخرء وبالتالي هي إحلالية 
(ياكوبسونء جاتبان [من جوانب اللغة]. ئاعءءم:4 1::0). 


ثالثاء كما تعد أعمال بنفنيست عن مكان الذات في اللغة". التي كان لها تأثير كبير 
في النظرية الأدبية البنيوية عند تودوروف على سبيل المثال: ذات صلة أيضا بلاكان. يذهب 
بنفنيست إلى أن اللغة ليست بنية منغلقة على ذاتها خارج الذات: ولا تقوم الذات إلا بمجرد 
استخدامها. ويوضح ذلك ببيان أن ملامح معينة في اللغة لا يمكن تعريفها إلا بالإحالة إلى 
فعل الكلام الذي قيلت فيه. على سبيل المثالء 'أنا' و'أنت' ليس لهما معنى معجمي ثابت: 
ولكنهما 'يقصد بهما" من يتحدث ويستمع في أي مقام معين. ويؤدي ذلك ببنفنيست إلى 
القول بأن اللغة والذاتية معتمدان على بعضهما بعضا اعتمادا كليًا ولا يمكن فصلهما عن 
بعضهما مطلقا: بنية اللغة ذاتها تعتمد على تضمين الذات بهاء والعكس صحيح؛ حيث 
لا توجد ذاتية بدون القدرة على قول 'أنا'. ولكن عندما أقول 'أنا'. من الواضح أن هناك 


(*) ميز ياكوبسون في مقال له نشره في عام ١151‏ بعنوان "جانبان من جوانب اللغة ولونان من الخلل الذي يؤدى 
إلى العجز عن الكلام" بين الكناية //إ0ن]226 والاستعارة 1106م016]3؛ فقال إن الكناية نوع من أنواع 
المجاز يكثى فيه المرء بلفظ يشير إلى شيء ما عن شيء لخر يرتبطان بعلاقة التلامس أو التماس 
'ا) 1ناع1]1من أما الاستعارة فتقوم على علاقة التشابه؛ لا علاقة التماس. ويعد ان عرض ياكوبسون لمختلف 
أشكال العجز عن الكلامء أثبت أن عملية الاستعارة (اى القدرة على التعبير الاستعاري) وعملية الكناية (أي 
القدرة على التعبير الكنائي) تتحكم في كل منهما وظيفة محددة موجودة في مكان معين في المخ؛ وهما 
الوظيفتان اللتان تحكمان محور الاختيار (عملية الاستعارة) ومحور الضم (عملية الكناية)؛ وأي عجز عن 
الكلام ينتج عن تلف في ملكة الضم أو ملكة الاختيارء والتلف في ملكة الضم يؤدي إلى العجز عن إقامة 
علاقة التماسء أم التلف في ملكة الاختيار فيؤدي إلى الحد من القدرة على إدراك أوجه الشبه بين الأشياء 
والتعبير عنها (المترجم). 

)١(‏ 4تلهك .0111ماع عل عتنتاقم مل" .'"كتحجمة) عطث؟١؟‏ غ1 تممل مدعا عل كممتاماءء؟ دوعا" دعن ارج ولط مع5 
ع عمرمرة اطممظ أت 21 لصة 20 .19 جعامددء ممه طعتطه ."ععمدهعة! عا ممفل 6اتاناءء زطنات و[ ع“ 
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حالتين ل أنا' محل النظر. ويؤدي ذلك بدوره إلى زوج آخر من المصطلحات النظرية: 
ال'أنا" الناطقة هي 'ذات الإبلاغ'. وال أنا” المنطوقة (العلامة اللغوية الموجودة بالفعل في 
الكلام) هي 'فاعل البيان" (الجملة المبلغة). 


يضفر وصف لاكان لموقع الذات في اللغة هذه الرؤى الثلاث ببعضها البعض. وبذلك 
جعل منها شينا مختلفا اختلافا دالا. على سبيل المثال: تتمثل فكرة سوسير الأساسية في 
اتحاد الدال والمدلول في العلامة - قارنهما بوجهي الورقة الواحدة؛ ولكن لاكان شدد على 
انفصالهما. وصيغة العلامة عنده هي د/م حيث يرمز 'الخط الفاصل' للطريقة التي ينفصل 
بها الدال المهيمن عن المدلول تحته؛ أي أن الدال لا يتصل اتصالاً مباشرا بالمدلول: ليس 
المعنى مجرد ملاءمة شكل صوتيء صوريء ... إلخ بمفهوم ماء ويؤدي عدم الاتصال هنا إلى 
علاقة لا متمائلة بينهما مؤداها أسبقية الدال على المدلول. بمعنى آخرء يهيمن الدال (وهو 
الوحيد الذي له وجود مادي) على المدلول الأكثر إيهاما ومراوغة: صار الاعتماد المتبادل 
عند سوسير اعتمادا من طرف واحد؛ فبالرغم من أن لاكان مازال يرى بصورة أقوى أنه 
من المستحيل أن نتصور مدلولا مستقلا بذاته؛ إلا أنه يقول بأننا نواجه على الدوام دوالاا مستقلة 
بذاتها؛ إما بمعنى أننا لا نعرف ما تدل عليه مثلما عندما يكتسب الطفل اللغةء أو لأننا يمكن 
ألا ندرك حتى أنها دوالء كما في حالة الأعراض النفسجسمية على سبيل المثال. 

بالرغع من أن الدال منفصل عن المدلول؛ فإنه يتصل بالضرورة بدوال أخرى. 
ويعتمد عليها اعتماذا متبادلا. وهنا يتمثل لاكان فكرة سوسير ويعيد صياغتها في شكل ما 
يطلق عليه 'الحلقة الدالة': يؤدي دال ما إلى دال آخر على نحو حتمي. لا يشير لاكان في 
المقام الأول هنا إلى الطريقة التي تنضم بها الكلمات انضماما تركيبيًا لتكوين جملة؛ 
فالعلاقات محل النظر عبارة عن علاقات الارتباط الدلالي. وعلاقات التأويل (بمعنى أن معنى 
كلمة ما عبارة عن كلمة أخرى. كما في التعريف المعجمي). ويمكننا أن نجد مثالا جيذا على 
ذلك في الطريقة التي تتماس بها الصور في القصيدة أو الحلم. أو تحل إحداها محل الأخرى. 
على أساس نوع من التشابه. وإذا شئنا الدقة يمكننا القول بأن العلاقات بين الدوال في 
الحلقة إما أن تكون كنائية أو استعارية: بالمعنى الموسع الذي أعطاه ياكوبسون لهذين 
المصطلحين؛ أي أن الحلقة إما أن تتحرك بطريقة تركيبية من دال إلى آخر يرتبط به 
(الكناية): أو أنها تشتغل بطريقة إحلالية بأن تضع دالا في موضع دال آخر (الاستعارة). 
وهذه المسارات شبه البلاغية تفعل ميل اللغة الدائم إلى أن تعني شيئا آخر: 'ما تكشفه بنية 
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الحلقة الدالة هذه'. على حد قول لاكان: 'هو الإمكانية التي لدي... بان أستعملها لكي أدل 
على شيء اخر تماما غير ما تقوله' (كتابات 5/ة52. ص 55١.ء‏ الكلمات الغامقة في 
الأصل)!''). ويعرف الكناية والاستعارة بأنهما ‏ منحدرا” اللغة اللذان 'تنحدر' عليهما 
المدلولات لأسفل. تحت ت الحلقة الدالة - 'تدحرج لا ينقطع للمدلول تحت الدال' رص )١54‏ 
ولا يمكن تثبيته إلا بشكل مؤقت وتقريبي. وبالتالي تركز الحلقة الدالة على 'لانهائية' المعنى 
التي تنبع من الحلقة ككل؛ وليست من وحدة معينة داخلها: كما يقول لاكان» 'يتشبث المعنى 
بحلقة الدالء ولكن... أيَا من عناصره لا 'يكمن” في الدلالة التي يتمكن منها في هذه 
اللحظة'(ص .)0)١5*‏ وتتمثل أفضل طريقة للنظر إلى المعنى في أن نعتبره ذلك النوع من 
'التشبث". أي نعتبره ضغطا ومساراء وليس رابطة نهائية بين طرفين. 
لقد قارن ياكوبسون ذاته محوري الاستعارة والكناية بمفهومي التحليل النفسي من الإزاحة 
و التكثيف اللذين اعتبرهما فرويد آليتي اللاوعي الكبريين اللتين تشتغلان في إنتاج صور 
الأحلام (جانبان من جوانب اللغة. ص :)١‏ وسيتضح من الوصف السابق أن الحلقة الدالة 
عند لاكان تشير بوجه خاص إلى إنتاج المعنى في اللاوعي: فيرى أن 'اللغة" هي في المقام 
الأول عمليات اللاوعي الشبيهة باللغة. ومن هنا يرمز 'الخط الفاصل بين عنصرين" الذي 
يتدحرج"' تحته المدلول إلى كبت الأفكار والرغبات التي يتم رفض دخولها إلى مجال الوعي. 
ومن هذه الزاويه يمكننا فهم الانزلاق الدائم للمعنى وصفته الذي لا يمكن استيعابه. بالرغم 
من أن لاكان لا يتحدث عن نفس نوع اللغفة الذي تتحدث عنه اللغويات البنيويةء فإن 
الأهمية المولاة للاوعي تعني أن آثار هذا اللاوعي لا يمكن حصرها في مجال محدد من 
مجالات السلوك البشري؛ فهو يتغلغل في كل شيء نفعله: مشتملاً تطوير نظريات خاصة 


(") لاذزذاضمط : سفلتقعغطذ مقلة صرم؟ا! وععلما عته كما 5050 دععمععقع؟ ععهم لمة كمه 1امامن0) 
لقماعره عطا عرعط/8ا لعامهاد عواتتصعطاه ذدع لسن (دممقعماء5 4 ١‏ دوشرعط) واترعع ]0 وونأمادمدى 
غطا 16 عمتعطعاع1 غعقم طااطا 201 قن هل الاعا طعوععظ عطا معلاع عاقط [ .)ممصا 15 فمتلووبن 
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باللغة. ومن هنا يتمثل أحد الاختلافات الجوهرية بين لاكان وعلماء اللغويات النظرية في أنه 
يتحدى فكرة اللغة العلمية الشارحة - أي فكرة الخطاب الذي يقوم على الزعم بأنه يستطيع 
أن يفسر خطابًا آخر أقل 'ذكاء" تفسيرًا وافيًا. واللغويات البنيوية هي على وجه الدقة لغة 
شارحة تتخذ اللغات الطبيعية موضوعا لهاء. ويمكننا النظر إلى التحليل النفسي بوصفه لغة 
شارحة تدرس لغة اللاوعي. ولكن لاكان يرى أن كل ضروب اللغة متساوية؛ لأنها كلها 
يحددها اللاوعي بطرق متكافئة؛ فليس لأي خطاب سيادة على خطاب آخر (ويترتب على ذلك 
بالطبع أن اللغة الشارحة التي يستعملها نقاد الأدب عاجزة أيضا عن السيادة” على لغة 
الأدب). 

وهكذا ترجعنا القضية المركزية الخاصة بعلاقة الذات باللفة إلى قضية اللاوعي. 
ومن أشهر آراء لاكان المعلنة أن اللاوعي يتم تركيبه كلغة: ربما نكون الآن في موقف 
يمكننا من أن نرى ما يعنيه ذلك بوضوح. بالرغم من أن كل شذرات المادة المكبوتة - أي 
الرغبات والذكريات: ... إلخ - يمكن أن تكون لا لفظية تماماء فإنها تمثل دوالاً ترتبط ببعضها 
البعض ارتباطا تركيبيًا أو إحلاليًا في حلقة دالة ترسل رسائل مجزأة ومحورة للذهن 
اللاواعي. أما بالنسبة لذلك الجزء من أنفسنا البعيد عن متناولناء والذي يظل آخر في 
الأساس بالنسبة لناء يتحدث اللاوعي (أو الآخرء إذا استعملنا مصطلح لاكان) إلينا من خلال 
أعراض (يشبهها بالاستعارات). من خلال التقطعات والخلل في كلامنا وسلوكنا اللاواعيين. 
إنه خطاب الذاتء ولكنه يتلقاه كما لو كان قادمًا من موضع آخر. ويمكننا أن نجد دليلا على 
ذلك في الشعور الذي يخالجنا بأن أحلامنا 'تحاول أن تخبرنا بشيء ما". أو في الحقيقة 
المائلة في أن نكاتنا يمكنها أن تجعلنا نضحك بنفس الإحساس بالدهشة الذي نحس به عندما 
نستمع إلى نكات الاخرين. وكل ذلك دليل آخر على أننا لسنا المتحكمين في خطابنا الخاص؛ 
لأن 'اللاوعي هو ذلك الجزء المعين من الخطاب - ما ظل عابرًا للأفراد. ولكنه ليس 
باستطاعة الذات إعادة توطينه عبر الخطاب الواعي المتواصل. ' (ص 45). 


نجد هنا تأكيدًا على أن البعد 'العابر للأفراد” في اللاوعي يستدعي تصور ليفي 
شتراوس له مرة أخرى. لكن لاكان ينظر للذات وللاوعي باعتبارهما مشيدتين أكثر حركية. 
ويزيد اهتمامه عن ليفي شتراوس بعملية إنتاجهما. ويضيف هذا التأكيد أيضا بعدا شبه أدبي 
لنظريته. كما يعد - في تفسيره لتشييد الذات في اللغة. كما وردت في النموذج الأصلي. 
شكلا - 'سرديًا' خاصا: إنها قصة علية الذات. ولا تفوت لاكان الفرصة في إبراز بعديها 
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السردي والمسرحي. للقصة لحظتان من الذروة و/أو الأزمة (بالرغم من وجوب التأكيد على 
أنه في حياة أي فرد لا توجد أحداث تحدث مرة واحدة فقط. بل تعود على الدوام بشكل 
أو بآخر): وتتمثل اللحظتان في 'مرحلة المرآة: و 'الدخول في النظام الرمزي'. 

إن نظرية مرحلة المرأة التي وضعها لاكان في بحث مبكر مهم كتبه عام ١5145‏ 
تضرب بجذورها في ملاحظة فرويد بأن الأنا تنبع من النرجسية. وقبل ذلك يحس الطفل 
الرضيع بنفسه بأنه خليط سائل من الدوافع» من المشاعر الجيدة والسيئة» يفتقر إلى الوحدة 
والتمايزء ولا يمكن تمييزه عن العالم الموجود حوله: وخاصة عن جسم أمه. واللحظة التي 
يدرك فيها أن صورته في المرآة هي في الواقع 'نفسه' تحوله تحولا فعليًا: لأنه يرى نفسه 
للمرة الأولى كما لو كان ينظر إليها من الخارجء باعتبارها كلا؛ أي كيانا متميزا ومستقرًا - 
ويكون رد فعله على ذلك متمثلا في 'الاغتباط'. على حد قول لاكان. هذا التماهي النرجسي 
بالصورة هو ما يشكل الأناء ويبرز أهمية الرؤية في نمو الطفل. ولكن الطفل - عند التماشهي 
في صورة المرآة التي لا تعد منفصلة انفصالا مُرضيًا فحسب عن العالم من حوله: بل 
ومنفصلة كذلك انفصالا حتميًا عنه باعتباره ذاتا - يؤسس الطفل هويته على الهوام - أو 
كما يقول لاكان أيضاء 'يوجه دفتها 'في اتجاه تخييلي' (ص ". التأكيد من عندي) '“)ء ومن 
هنا تكون الأنا مغتربة اغترابًا تكوينيًا عن الذات. وتقدم الثنائية المكتملة المكونة من الذات 
والصورة نموذجا مضللا لعلاقات ثنائية أخرى. خاصة علاقة الطفل بأمه. ومرحلة المرآة 
هذه تدشن النظام المتخيل - ذلك البعد المتواصل لوجود الذات المرتبط بالأناء الأم؛ الذي 
يغرب شتى أنواع التماهي. وطريقة من طرق التجربة يغلب عليها الطابع البصري. 

تتخذ النقطة المهمة الثانية في قصة الذات طابعا تزداد فيه حدة الأزمة. ففي حين أن 
مرحلة المراة كانت مرحلة قبل لغوية وقبل أوديبية. يتم الدخول في النظام الرمزي في 
لحظة تزامن تعلم الطفل الكلام وتدخل الأب في الثنائية المؤلفة من الطفل والأم. استخدم 
لاكان مصطلح "النظام الرمزي' لأول مرة في خطبة روما (على سبيل المثال ص )١4‏ لكي 
يعرف. على طريقة ليفي شتراوسء المصفوفة 524:32 - أي منبت الدلالة السابق وجوده 
الذي يتعدى الفردية؛ والتي يعتمد عليها المرء اعتمادا أساسيًا. (ولا ينبغي تمييزها فحسب 
عن النظام المتخيل: بل وتمييزها كذلك عن النظام الثالث. وهو النظام الواقعي. أي ذلك 


(5) (94 .م) "ملك 1) عل عمم زا عقن تمل" 
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النظام الدي يظل دائما بعيدا عن متناول الدات. ويقاوم الإمساك المتخيل به والتعبير الرمزي 
عنه). يحكم النظام الرمزي كل أشكال التنظيم الاجتماعي - ومن هنا يشير لاكان أيضا إليه 
باعتباره 'القانون الأولي' (ص )١15‏ - ويتدخل بوصفه طرفا تالا وسيطًا في كل العلاقات 
الحاصلة بين الأفراد. ويركز على تابو غشيان المحارم: ويتطابق بالضرورة مع نظام الدال؛ 
لأنه بدون إمكانية علاقة التسمية. سيكون نسق القرابة مستحيلاً أيضًا: نسق اللغة ونسق 
القرابة معتمدان على بعضهما بعضا ومتبادلان. ويخول ذلك للاكان أن يقول أيضا بأن عقدة 
أوديب ليست مسألة شخصية خالصة؛ فهي تميز مدى مرور الذات بعملية تنظيم اجتماعي. 
أي 'قانون' اجتماعي. بمعنى آخر. يتم مجرد تمثيل الحظر في الصورة الفردية للأب الفعلى 
للطفل. وهي علاقة رمزية في الأساس. وبهذه الصفة تعمل من خلال الأب باعتبارها 'اسما". 
وباعتبارها 'استعارة" تمثل القانون ذاته. (وهذا التحوير يمكن لاكان من أن يتفادى النقد 
الذي يوجه في العادة لعقدة أوديب عند فرويد باعتبارها معرفة تعريفا ضيقا في إطار بنيات 
الأسرة الذكورية الأوروبية؛ وبدلا من ذلك يمكن لهذه "الاستعارة الأبوية' أن يضطلع بها 
أيضا الأسلاف القبليون). 

وبالتالي يكون النظام الرمزي عبارة عن مصفوفة المعنى الاجتماعي التي يولد فيها 
كل إنسان؛ ولكن دون أن يدركها في البداية. ويطلق عليها لاكان اسم 'الآخر". الذي يفضي 
بشكل ما إلى إثارة السؤال الخاص بعلاقته باللاوعي الفردي الذي يعتبر هو أيضا 'الآخر". 
ولكن هذه القضية تتطلب منا في البداية أن ننظر بمزيد من التفصيل إلى تصور كيفية 
الولوج فيها. فهي توجد قبل وجود الطفل الذي يكون له وضع معين في الأسرة؛ ربما اسم 
أرما شيلية ذلك يجتى قبل أن يولد. ويجب على الطفل أن يتخذ هذا الوضع. في الكلام (على 
سبيل المثالء يشير الأطفال إلى أنفسهم بأسمائهم. أي من وجهة نظر الآخرين في الأسرة. 
قبل أن لك استخدام ضمير المتكلم) والسلوك (على سبيل المثال: عندما يسلم الطفل 
بمطالب الأب التي لها أسبقية على مطالب الأم). بمعنى آخرء يتم إنتاج الطفل بوصفه ذانا 
في مجال الدال ومن خلاله: الدال سبب. والذات نتيجة: الذات 'خاضعة ل' الدال؛ لذلك يعد 
ذلك تفسيرا ماديا للذات التي بعيدا عن كونها روحا مستقلة تولد نفسها بنفسهاء يتم إنتاجها 
عن طريق الفاعلية المادية للدال التي تتشكل من خلال إدراجه في النظام الرمزي. 

إن عملية الإدراج/التكوين هذد. التي تتزامن مع المرحلة الأوديبية: وإلى حد ما 
تتمائل معهاء هي عملية انقسام أيضا وتظهر الذات الآن في الحلقة الدالة باعتبارها دالا 
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ولكن ليست باعتبارها كائنا': مثلما تشكلت الأنا بالاغتراب في صورة:ء تتشكل الذات الآن 
من خلال اغترابها باعتبارها دالا. هذا 'الانقسام المتولد للذات") يتم على غرار الانقسام 
بين فاعل العبارة وذات الإبلاغ: كما صاغها بنفنيست ع)56076015. ففاعل العبارة هو 
الذات باعتبارها دالأء وذلك هو الذي يحدث في الحلقة الدالة أي الذات باعتبارها 'إبلاغا" 
(بواسطة نفسها وواسطة الآخرين)؛ ولكن ذات الإبلاغ هي التي يتم تأجيلها وإسقاطها دوما 
من الحلقة. ويوجد الاثنان على مستويين مختلفين؛ وهما 'في الأساس منزاحتين من المركز' 
على حد قول لاكان: 'ما كان موجوذا هناك مستعدا للكلام... يتلاشى نظرًا لكونه الان مجرد 
دال7). فبما أن لاكان - على عكس بنفنيست - يقرن ذلك بالمرحلة الأوديبية» ومن هنا 
الخوف من الخصاء.ء فإن الإيلاج/الانقسام يتم النظر إليه باعتباره بترًا وخلقا لنقصان: لذلك 
فإن موقع الذات في اللغة موقع تصارعي تختلف ما هي عليه لدى بنفنيست"). 


لا يوجد لاوعي قبل الانقسام الذي يتولد عن الدخول في النظام الرمزي: 'اللاوعي 
مفهوم يتشكل تبعا لآثار عملية تشكل الذات7*. يتمثل لاكان مفهوم فرويد عن الكبت الأولي 
- أي أن اللاوعي يتخلق بالكبت الأوديبي الأصلي للرغبة في الأم - ويترجمه بلغة النظام 
الرمزيء وبالتالي يغدو ذاتا منقسمة بين المعنى والوجودء بين العبارة والإبلاغ. وبعد أن 
يدرك لاكان أن اللاوعي يتم تشكيله مثل اللغةء يطرح سؤالا: ما نوع الذات التي يمكن 


(©) انها 9 عتمت عرمعمة ممم ععائ '! عل ناعزا نلة أمقدتبالمكم ع5 امف لامعا مآ" :كة 1ْ دعستاعل مدعما 
.(840 .م وسعط) "رمع اا ع١‏ عل لمم نات أوءأء 5تهمر ,امتهم 1 عرمممء كهم 22 انان عراغ ‏ [ عل كاتؤسناد 

وهذه العبارة موجودة في مقالة “موقع اللاوعي'. وهى النص الرئيسي الذي يتناول هذا المفهوم الصعب. ولكنه غير 
مدرجٍ في ترجمة شريدان. ويترجمها ستيفن هيث إلى الإنجليزية كما يلي (ونترجمها نحن بدورنا عن هذه الترجمة 
الإنجليزية): 'ينتج الدال في موقع الآخر الذي لم يتعين بعد. ونشأ عن الذات التى لم تؤهل للكلام بعدء وذلك ليتسنى 
فويوة رضن الع الترجية الإبجليزية). 

(1) ترجمة هيث. المرجع السايق. 

() يقدم لنا أنيكا لومير عننةطاعمآ 31123ئة. صياغة موجزة إيجازً! مفيدا لذلك: “لدراج الذات من خلال المرحلة الأوديبية في 
النظاه الرمزى الذي يعزز التنظيم الاجتماعى إدراجا متزامنا مع الانقسام إلى “أنا' الوجود و'أنا' المعنى” (الترجمة 
الإنجليزية للمؤلف/. 


(") ترجمة هيثء. صر ١١١‏ كتابات. ص .4١‏ 
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تصورها على أنها [اللاوعي]؟ - ويجيب على هذا السؤال قائلاً إنها ذات الإبلاغ التي 
لا تكون حاضرة في البيان: ولكن البيان 'يشير إليها' طالما أنه يحتوي على بعض آثار 
'"مقامها' - الذي يترجم إما بأنه 'التشبث” أو 'الفاعلية'. بمعنى آخرء تتسبب عملية الإدراج 
في الحلقة الدالة في إحداث الانقسام إلى الفاعل الواعي للبيان و'المدلول”" فيه. وذات الإبلاغ 
التي 'تقع تحته". وبالتالي تكون لاواعية. 

ولكن الفترات الغالبة لوجود الذات في حالة انقسام ليست ثابتة كما قد يوحي مثل 
هذا النموذج المبسط - أنها تشمل فترات النبض والكسوف. أو الاضمحلال و"التذبذب” بين 
الدلالة والوجود: 'إبلاغ يهتز وجوده بالتذبذب الذي يرجع إليه من تصريحه الخاص' (ص 
»2٠٠‏ بين هذا الانطفاء الذي مازال مشعًا وهذا الميلاد الذي ثبطت عزيمته يمكن أن تصير 
أنا' في طور الاختفاء مما أقو له' (المرجع السابق)!'). ليست الذات موضوعًا ينقسم إلى 
جزأين: إنها عملية يشيدها التناوب الدائم لموقفين غير متوافقين. ومن هناء المقصود 
ب"الانقسام' ليس (للسخرية من الصورة التي يرسمها بعض الشارحين) أن نصف الذات 
يختفي تحت الأرض ليبتعد عن الدال!' '). ليس النظام الرمزي واللاوعي متعارضين - 
فاللاوعي أيضا عبارة عن بنية من الدوالء وربما كان ذلك هو السبب في أنهما يُطلق 
عليهما سويا الآخر . بمعنى أدقء يُعرق اللاوعي تعريفا إضافيا بأنه 'خطاب الآخر:: إذا أخذنا 
الاخر هنا على أنه النظام الرمزيء يمكننا أن نفهم ذلك على أن اللاوعي هو المكان الذي 
منه (أو فيه أو من خلاله) 'يتكلم' النظام الرمزي - أي النسق الاجتماعي القائم على كبت 
الرغبة - إلى الذات. 


53 انال دهاذذاءة عتاعه كن عرمنو إنا! أنان ممتاعستاءك عااءت قعتالك” :كا لمصاعتوت عط1 .ممتتن ممما جاح 
(801 .م) اذل ممم عل ععالدسنمكتل عل عماة 1 لذ عتده؟ اناعم عل .عمممطنة 

)١١(‏ يترجم لاكان مصطلح ع0 :]م5 (الانقساء) عند فرويد بمصطلح “الاغتراب” 4116820108: الذي أفرط نقاد مشل 
فريدريك جيمسون في تأويله تأويلا إنسانياء الأمر الذي أدى بلاكان إلى أن يتحدث عن “الذات الحقيقية” التى 'طُمرت 


تحت الأرض" (المتخيل والرمزي”". ص ,.)"5١‏ ... إلخ. 
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بالرغم من دلك. ليس النظام الرمزي واللاوعي هما نفس الشيء. كما توحي بعض 
التأويلات البنيوية المفرطة!' '). إن الولوج في النظام الرمزيء الذي يوجد قبل وجود الذات: 
ينتج اللاوعي. الذي لا يوجد قبل وجود الذات. وبالتالي فإن علاقة الذات باللغة عبارة عن 
'مسرحية' - 'مسرحية الذات داخل اللغة' (كتابات. ص 555). (في الواقعء تأكيد لاكان 
المتكرر على أفكار الانقسام والانفصال والصراع هو الذي يميز اختلافه عن المفكرين 
البنيويين الذين أخذ عنهم مفاهيمهم - سوسير وبنفنيست. كما رأيناء وكذلك ليفي 
شتراوس). لا يمكن تصور اللاوعي في النهاية إلا على أنه واقع الانقسام: يشير لاكان إليه 
في مقالته 'موقع اللاوعي' بأنه 'حافة' وكسر'. هناك مجالا الذات والآخرء و'اللاوعي هو 
فعل الكسر بينهما"". إن ذات اللاوعي - "الكائن' وليس الدال - تخفق بالحياة في تلك 
اللحظات التي تنكسر فيها الحافة وتنفتح. ودلك لكي تخسف فقط - لكي تزوي - عندما 
تنفلق مرة أخرى وتتشكل حلقة الدوال من جديد فوق الفجوة. 

إن ذات اللاوعي هي ذات راغبة في المقام الأول: تنفصل الرغبة. في عملية مشابهة 
لتكوين الذات. عن الحاجة الجسدية وعن الاحتياجات التي تتخذ شكلاً لغويأ. إنها 'البقية 
اللاواعية" للحاجة. وبالتالي ترتبط ارتباطا لا ينفصل - ولكنه ارتباط صراعي - بإنتاج 
المعنى: يفرض الدال بنيته على الرغبة. لكن الرغبة لها قوةٌ مكافئة تظهر في 'فواصل' 
الحلقة الدالة وتدفعها للأمام. والفقدان العضال للموضوع الأصلي - صدر الأم؛ أو حتى 
المشيمة إذا رجعنا للوراء أكثر - يولد حركة كنائية من موضوع بديل إلى موضوع بديل 
آخر: وهي حركة تتجه دوما للأمام: إلا أنها تحاول دوما أن تعود إلى ذكرى الإشباع 
الأصلية. وتظهر النزعة الهيجيلية عند لاكان ظهورًا قويًا في تفسيره للرغبة بأنها رغبة في 
الاعتراف بها من جانب ذات أخرىء ومن توابع ذلك أن 'التحديق المختلس" للشخص الآخر 
- الذي ينزلق دوما من الذات - موضع رغبة مهها""). 


(١١)يعطينا‏ مولر 1401125 ورتشاردسون 508ككائتت1؟1. على سبيل المثال. هذا الانطباع عندما يقولان: "هذا الأخر 
بالطبع نأخذه على أنه اللاوعي؛ حيث تتأصل بنيته وكأنها لغة' إكتابات: مختارات. ص 4؟١)‏ - وهو بنية ترادف 
للنظام الرمزى السابق لوجود الذات للطفولية'' (لاكان وثلقة. ص .)١55‏ 

"1" 1] .م) 'أعاعة لك عللاملاك كناك1 لالاكت نأك انك امع كك رمعم‎ 839(. )١١( 

(؟١)‏ كن عمقع علا آه وملدكنءكتل د عءه] .116-9 .رم .سداء لت علتراسوماعروط اطع صللا باأعامجزاع عع5 


للدعل 0 انف زحاه 
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إن دور الأدب في أعمال لاكان دور مهم ومتباين: أولاء إصراره على لعب الدال يحكم 
علاقته [لاكان] بالنصوص العمد في التحليل النفسي؛ فهو يقرأ فرويد بنفس الاهتمام 
بالتفاصيل النصية الذي نجده عند ناقد أدبي - وذلك جزء جوهري من مشروعه المتمثل في 
إنقاذ فرويد من التشويهات التي أحدثها به المحللون اللاحقون (انظر على سبيل المثال 
الفقرات الافتتاحية من خطبة روماء ومقالة 'الشيء الفرويدي ). ونجد أبرز مثال على ذلك 
في إعادة تأويله المتأنية بدأب للمقولة "أينما يكون الهو تكون الأناا حتى يثبت أن ذلك ليس 
شعارًا يحض على انتصار الأنا على القوى المظلمة للاوعيء كما يعتقد فرويد والمحللون 
الأمريكان» بل يتمثل في أنه ينبغي على الذاتية بأي معنى من المعاني أن تدرك جذورها في 
اللاوعي!''. وأسلوبه أسلوب "أدبي' على نحو واع بذاته. نظرًا لاستعماله صورا بلاغية 
وتورية وما شابه ذلكء كما أنه مليء بالإشارات الأدبية. يبحث مالكوم بوي 1م0121 
60106 (في كتابه فرويد وبرووست ولاكان 007عها 4:14 أإرنامءط ,0باءع7. ص -١5١5‏ 
بحثا دقيقا في مكانة الأدب المتغلغلة والإغوائية - والتي تظل في النهاية ملتبسة - 
في النظرية اللاكانية. يتضح التناوب المميز للتعالي والخنوع الذي يحدده اتضاحا خاصا في 
ثلاث مقالات مكرسة كلية لتحليل نصوص أدبية!*'). 

أشهر هذه المقالات هي مقالة 'حلقة نقاشية عن قصة الرسالة المسروقة' 27دامء5 
127 5:10:64 776 00 التي يفتتح بها كتابه كتابات". تتمركز قصة بو 206 القصيرة 
حول رسالة مساومة (ربما من عاشقء ولكننا لا نعرف ما تحتويه قط) أرسلت إلى الملكة: 
وفي حضور كل من الملك والملكةء يسرق وزير الرسالة (ربما بهدف الابتزاز)ء يرى الوزير 
أن الملكة رأته يأخذهاء ولكنه يعرف أنها لا يمكنها أن تتهمه دون أن تلفت انتباه الملك إلى 
الرسالة؛: ثم تطلب الملكة من رئيس الشرطة أن يجدهاء فيفتش رجاله غرفة الوزيرء لكنهم 
يفشلون في العثور عليهاء والسبب في ذلك. للمفارقة. أنه لم يخبئهاء بل تركها أمام الأعين. 
عندئذ يتحول رئيس الشرطهة إلى دوبن كبير مخبري الشرطة الذي يجدها ويأخذها ويعيدها 


(؟١)‏ نمل صز جملتمعتصمصسم دأعتده18 سامعلفكة اسه :864 .524 7-8 1ل .مم مومع ععمفاجم]ز روز معو 
ك122-3.مم .ممما لد اكامارعم 
)١2(‏ سا 'تتاجهوه اط ععباجم”" د نإفاء0آ ممعل مه .730-64 .مم .مقع عل01) عل عووعسءل" مخلن عمد أنا8 


ل 21) م ربل أ ووم اروم ل 
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إلى الملكة. واضعًا مكانها رسالة أخرى تبيْن للوزير أن هناك من فاقه مكرا. يرى لاكان أن 
الرسالة استعارة تمثل فاعلية 'الرسالة' في اللاوعي؛ في الواقع: كوننا لا نعرف ما تقوله 
الرسالة يجعلها رمزًا لكبت المدلولء أي دال خالص تنبع 'فاعليته' من إزاحاته البنيوية فقط. 
وبالتالي فهي تمثل قوة التصميم للدال اللاواعي؛ لأن الرسالة هي التي تنظم أحداث الحبكة. 
فهي على وجه التحديد مثل 'تشبث' العنصر المكبوت الذي يولد قهرا متكررا: يتكون النص 
السردي من مشهد أصلي يتم تكراره بمجموعة مختلفة من المشاركين. يشمل المشهد 
الأول: (أ) الملك الذي لا يرى الرسالةء (ب) الملكة التي ترى أن الملك لا يرى الرسالة؛ (ج) 
الوزير الذي يرى ما تراه الملكة ويأخذ الرسالة. في المشهد الثاني: نفس مواقع الذات 
الثلاثة تحتلها الشرطة والوزير ودوبن. إذا ما يتكرر هو بنية المشهد التي توضح الإزاحة 
الرمزية للدال (الرسالة) من خلال التشبث بالسلسة. يثبت ذلك. من وجهه نظر لاكان: تفوق 
الدال على الذاتء بالرغم من أن كلا من الملكة والوزير يعانيان في مراحل مختلفة من الوهم 
المتخيل بأنهما يمتلكان الرسالة» إلا أن الرسالة - النظام الرمزي - هي في الواقع التي 
'تمتلكهما' طالما أن أفعالهما تحكمها حركات هذه الرسالة التي تفلت منهما دوما - كما 
يتضح من الوزير الذي تتم إزاحته من موقف الذات (ج) إلى موقف الذات (ب): من الموقف 
القوى الذي يرى كل شيء في المشهد الأول إلى موقف الهزيمة في المشهد الثاني. أما 
دوبن فهوء على العكس من ذلكء موجود في موقف المحلل: أي في موقف الاآخر. أي 
الشخصية التي يتم من خلالها إرجاع 'الرسالة' اللاواعية إلى ذاتها: يسترجع الرسالة 


يي 


للملكه. 


ما سبق عبارة عن ملخص غير مكتمل وتخطيطي بصورة شديدة لقراءة لاكان 
للقصة. وكانت هذه القراءة موضع تعليقات عديدة.ء يمكننا الإشارة إليها لمزيد من التحليل 
الأكثر تفصيلاً لها(''). الجزء الأكبر من هذه المناقشة ليس بعيدا عن الانتقاد؛ فلاكان متهم 
على وجه الخصوص بخيانة توصيفه للاوعي بأنه افترض أن القصة لها معنى 'صحيح' 


)١1(‏ عزرجأودمواع ك2 ها التنامعمة 5 اأطع خا لمات لم "جتاعنآ ممالمع] 0" ؟ مفطراءط نمذتاذدم1ات 
م#متعطلة) موكلن عء5 علأعمعاء«مصمء لصن مغك لالعداناء نكمم ععه .113-17 .مم “0111 
اتبتطعةة3] :'تلانصا زه رملا كلام ملآ .قلتكت2] دفناوعد[ :219-22 .مم .ممما كمنومل1. .العدصة01) 
بم .معرمعع//ز0 أمعتدت عرأل ها "فلصحتد] .ممعما .عوط تعممعرعاع 5ه عصم] ع1" .ومكسطول 

21-45 .مم .ماوعا ارذ ععزطك؟ 71:6 .اأمصه) ل1لانلا :10-46 1 
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ثابت وحيد (انظر على وجه الخصوص مقالة دريدا 126::102. وكتاب بويء فرويد 
وبروست ولاكان)؛ كما هو متهم أيضا بافتراض متعجرف مؤداه أن الأدب يمكن أن يتم 
إلحاقه ببساطة باعتباره مادة خام للبرهنة التحليلية النفسية. 

ويمكن إثارة الاعتراض نفسه على مقالته 'الرغبة وتأويل الرغبة في مسرحية 
هاملت". وهي واحدة من سلسلة حلقات نقاشية عن الرغبة؛ لذلك ربما لا تصيبنا الدهشة 
عندما نجد لاكان يستغل مسرحية شكسبير في إلقاء الضوء على نظريته وليس العكس: 
'تمكننا مسرحية هاملت من أن نصل إلى تعبير نموذجي عن هذه الوظيفةء: ولهذا السبب 
لدينا اهتمام دءوب ببنية مسرحية شكسبير' (ص 218). ومع ذلك: توصل لاكان إلى نظرات 
ثاقبة جديدة في المسرحية كافية لإثارة اهتمام نقاد الأدب. وكذلك طلاب التحليل النفسي. 
وبما أن هذه المقالة لم تحظ إلا بقدر ضئيل من الاهتمام الذي حظيت به مقالته 'حلقة نقاشية عن 
الرسالة المسروقة".: سأتناولها بالتفصيل هنا'"'". تمركز تأويل فرويد لمسرحية هاملت على 
'اكتشاف!*' رغبة هاملت الأوديبية نحو أمه وما يترتب عليها من إحساس بالذنب يمنعه 
من قتل الإنسان الذي فعل ما كان يريد هو ذاته أن يفعله على نحو غير واع. وليست قراءة 
لاكان بعيدة الصلة عن هذه القراءة. إلا أنها تعيد تشكيل هذه القراءة وفقًا لموقع القضيب 
5 في الاقتصاد الدال للاوعي. ويسمح له ذلك بربط القضية المركزية لفعل هاملت 
المرجأ بعناصر أخرى في المسرحية: الحداد, والوهم: والنرجسية. والذهان. ويظهر القضيب 
في كل ذلك؛ في مجموعة متنوعة محيرة من الأدوار (والقضيب موجود في كل موضع من 
حالة الاضطراب التي نجد فيها هاملت في كل مرة يقترب فيها من اللحظات المهمة لفعله". 
ص 45) التي لا تبدو دائما متسقة مع بعضها البعض. ولكن ذلك في حد ذاته ربما يوضح 
طبيعة المعاني عندما تتكاثر في اللاوعي. يرى لاكان أن القضيب عبارة عن دال الرغبة 
اللاواعية - الرغبة في الآخرا' '). وينتقل القضيب إلى الاضطلاع بهذا الدور من خلال 


)١(‏ اتاأماعط 2 نع ناع ام ذز اأعلصمماط ذ معمل مذ تيمتصاهل1 لسن ختومطء روط" عأعزمن دعا أنلؤ مطاول 

الاكء] علا ها مه1اعنالهم را 

)١4(‏ كما يصيغها صياغة رائعة: "على كل حال. الصراح عند هاملت مخفي إخفاء بارعا للغاية لدرجة أن أمر كشفه نُك 
القيام به على عاتقي" (المجلد السابعء ص ٠١-5٠4‏ واقتبسته رايت في كتابها النقد النفصى التحليلي. ص 4*). 


)١5(‏ .281-91 7[ المقاء 36/6 لل توازعظ ها . 'عنااامطط عط له صمتاحت! لمعته م" معن 
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اشتغالات عقدة أوديب. فتتمثل رغبة الطفل الأولى في أن يكون موضع رغبة أمه - أي أن 
يكون القضيب الذي ينقص أمه. وتدخل اسم الأب يجبر الطفل على أن يتخلى عن هذه 
الرغبة: أن يقبل الخصاء الرمزي - أن يكبت القضيب - الذي يصير بالتالي الدال اللاواعي 
لهذه الرغبة الأصليةء وبذلك يتحول القضيب ليرمز إلى كل الرغبات اللاحقة كذلك. وليعيد 
إنتاج نفسه في حلقات من الدوال التي تعوض عنه تعويضا استعاريًا. 

يؤسس لاكان الطبيعة الأوديبية للمسرحية من خلال ربطها بموضوع الحداد الذي 
يتغلفل فيها. في أفول (أي الطور النهائي من) عقدة أوديبء الذات 'تحدا”) القضيب' باعتباره 
موضعا ضائعًا للرغبة - وذلك يفسر الحضور الطاغي للقضيب في المسرحية. ولكن الحداد 
يلائم أيضا جوانب أخرى من مسرحية هاملت والنظرية اللاكانية لأنه عملية إعادة تركيب 
تشتمل على ثلاثة أنظمة: الرمزيء والمتخيل. والواقعي. إن موت شخص محبوب يخلق 
'فجوة في النظام الواقعي' (ص 7") مما يحدث اضطرابا على مستوى النظام الرمزيء. 
مستحضرا "الدال الغائب' الذي يتمثل في 'القضيب المقنع' - القضيب باعتباره غيابًا. 
والحداد 'يؤدي لإشباع الخلل الذي ينتجه عجز العناصر الدالة عن التأقلم مع الثقب الذي تم 
خلقه في الوجود' (ص )١"8‏ - أي استجابة تتم على مستوى النظام المتخيل: 'حشود من 
الصور تنبع من ظواهر الحداد وتنتحل مكان القضيب" (ص 8*). يقارن لاكان ذلك 
ب السدة" عمنوواع600 التي يتولد عنها الذهان!' ' الذي يُعرفه بأنه 'ثقب في النظام 
الرمزي' يصير ممتلنا بالصور التي يتم إدراكها على أنها واقعية: أي المكافئ العكسي 
للحداد. وهذا التمائثل يفسر السبب في أن الصورء. في حالة الحداد. يمكن أن تبدو أيضا 
واقعية. مثل هلاوس الذهان: شبح الأب الميت. علاوة على أن وظيفة الطقس تتمثل في 
جعل الثقب الموجود في النظام الواقعي يتوافق مع النقص' في المجال الرمزيء وبالتالي 
تدونه باعتباره دالاً لاواعيا. إذا تم تقصير هذه العملية. سيصير الاضطراب مرضيًا: وبالتالي 
يتم استخدام مفاهيم المتخيل والرمزي والواقعي لتفسير الاعتقاد التقليدي بأن الأشباح تظهر 


(*) حد وأحد فعلان من الحدادء ومن الشانع استعمال الفعل "نعى" في هذا المقام: لكن النص هسايورد الفعل 
31 من الاسم 110011111 أى الحداد. لذلك استعملنا الصيغة الأقل شيوعا حتى تتسق الترجمة مع 
الأصل (المترجم) 


5) قلطا 01 ومملأصدامتك لع اتماعل ن :15 وعمقم :ك1 8101 عند 
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عندما لا يتم القيام بطقوس الحداد بشكل لائق. وهناك أمثلة كثيرة على ذلك في مسرحية 
هاملت: الزواج المتسرع لأرملة والد هاملت من جديد. انتحار أوفيليا الذي يحرمها من 
طقوس الدفن اللائقه: دفن بولونيوس في السر لأسباب سياسية. ... إلخ. 


السؤال الرئيسي الذي تطرحه المسرحية هو بالطبع السؤال التالي: لماذا لا يستطيع 
هاملت أن يقتل كلوديوس إلا حينما يكون هو ذاته في حالة الاحتضار؟ تتمثل إجابة لاكان 
على هذا السؤال في المقام الأول في أن 'رغبة إنسان هي رغبة الآخر". وأن رغبة هاملت 
مفصولة عن رغبة أمه في كلوديوس وخاضعة لها في آن. فهو يضطر لأن يرغب رغبة 
أمه. ألا وهي كلوديوس. ولكن لاكان يطور ذلك من خلال جانبين كبيرين من جوانب النظام 
المتخيل: الوهم و النرجسيه. يشير الوهم إلى علاقة الذات بموضوع الرغبة الذي يعد بديلا 
متخيلا للقضيب الرمزي - وبالتالي يعد هذا الوهم. من أحد وجوهه. 'إغواء' أو اتحرافاء 
وفي حالة هاملت هذا الوهم هو ما يجعله ينحرف بعيذاء ويغويه بعيذاء عن مهمته المتمثلة 
في الثأر لأبيه. وموضع الوهم الرئيسيء. أو 'الشرك” (ص ١١).ء‏ هو أوفيلياء ويحلل لاكان 
ذلك بالتفصيل. مشيرا إلى دور إيحاءاتها [أوفيليا] القضيبية في المسرحية (ص ؟5): ولكن 
المبارزة مع ليرتس 1,.26:465 التي يخطط لها كلوديوس لكي يجعل هاملت ينحرف عن 
مسارهء أو لكي يتخلص منه في الواقع - تشكل هذه المبارزة شركا آخر منصويًا على 
المستوى المتخيل. لا يمكن تفسير قبول هاملت السهل للرهانء كما يقول لاكان: إلا من خلال 
منطق مرحلة المرآة التي تقترن فيها النرجسية بالمنافسة ارتباطا لا يمكن الفكاك منه؛ أي 
أن هاملت يتوحد مع ليرتس باعتباره صورة مثالية لنفسه [لنفس هاملت].ء وبالتالي (كما 
اتضح بالفعل من مشاجرتهما فوق قبر أوفيليا) يراه منافسًا له: “المثل الأعلى للأنا هو... 
المرء الذي يجب عليك أن تقتله' (ص .)"١‏ 

ولكن السبب الأعمق والأكثر استتارًا وراء انعدام الفعل عند هاملت نوع مختلف من 
أنواع النرجسية؛ وهي نرجسية تتعلق بالقضيب أيضا. فكما يقول لاكان: يكمن أفول عقدة 
أوديب في الحداد على القضيب. وكما هو الحال في كل حداد. يتم التعويض عن فقدانه في 
النظام المتخيل: عن طريق خلق صورة للقضيب تستتمرها الذات استثمارا نرجسيا رص 
-45). و كلوديوس يمثل القضيب. وهذا هو الكشف النهائي للاكان. لذا فإن قتل 
كلوديوس يعني الانتحار. ولكن لماذا كلوديوس هو القضيب؟ لأنه موضع رغبة الأم - ولكن 
أيضا لأنه هرب دون عقاب من قتل الأب. بمعنى آخر. الفرق بين مسرحية 'أوديب ملكا" 
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:د وناو :064 ومسرحية 'هاملت' يتمئل في أنه بينما عوقب أوديب على جريمته الخاصة 
بقتل أبيه وزواجه من أمه بالخصاء. تمثيل كلوديوس للمسرحية الأوديبية تركه دون 
خصاء: القضيب 'مازال هناك...وكلوديوس هو على وجه الدقه المدعو لتجسيده' رص 50). 
يبرهن لاكان على هذا الاتصال أيضا من خلال الإيحاءات القضيبية للقرابة؛ ويزعم أن عبارة 
هاملت الملغزة "الجسد مع الملك. ولكن الملك ليس مع الجسد' تكون ثرية المعنى إذا تم 
إحلال كلمة 'القضيب' محل كلمة 'الملك': 'يربط الجسد في مادة القضيب هذه - وكيف - 
ولكن القضيبء على العكس من ذلكء لا يربط بشيء: فهو ينزلق دوما من بين أصابعك" 
(ص ©25). وكون هاملت يقول إنه هو القرين المغاير (:سأكون قرينك المغاير يا ليرتس') 
الذي يقتلء كما يتضح. كلا من نفسه وكلوديوس يساعد في إبراز الحقيقة النهائية: في 
لحظة موت هاملت فقط. عندما تحرره معرفته بأنه يحتضر من كل التعلقات النرجسية؛ يكون 
حرا في أن يقتل الملك/القضيب. 

النص التثالث الذي أود أن أتناوله هنا عبارة عن مقالة قصيرة '''! عن رواية 
مارجريت دورا كةدا8 غاتءناع:513 'اغتصاب لول !. شتاين" اما 06 /71©11ا6دكاط م1 نهدا 
١‏ 1. تذهب لول إلى حفلة راقصة مع خطيبهاء وترى امرأة تأخذه منهاء ويشاهد كل 
شخص في الحفل ذلك. واستجابتها الملغزة لهذه التجربة تحدد بقية النص السردي: تصاب 
بنوع من الانهيار العصبي, ثم تشفى ظاهرياء ولكنها عند عودتها بعد ذلك بعشر سنوات 
لمدينتها الأم تتورط مع صديقة طفولتها تاسيانا 7211222 وعشيق تاسيانا الذي يقع في 
غرام لول. وبالتالي يتشكل مثلث آخرء لا تتمثل رغبة لول في أن تتعدى على تاسياناء بل 
في إعادة خلق 'اغتصابها' هي الأصلي: أن تشاهد جاك وتاسيانا وهما يمارسان الحب 
(تختبئ في الحقل خارج الفندق الذي يتقابلان فيه بانتظام). محاولة جاك لأن يمارس الجنس 
مع لول يقربها من حافة الجنون: وتنتهي الرواية وهي في الحقل مرة أخرى تراقب نافذة 
الحجرة الموجود فيها جاك مع تاسيانا. 


)5١(‏ للامصط 1 خه كه! كن 1أ0م خط )1 .1979 دن 0ا مانترعيو يلط رز . خصسدا عأمعنم سلا ذ ألذا ععصصحمن1]”* 
-224 .رم) الامصة1") عممتعطاه ) اذا لعدخلكخلل ذا العلمتامعنا ١ه‏ لمعا .طاختافمط مغصز لعاماحممما ررععدا 
فأعطن رك خط مامتاماعرمتعاتنا ' ممتسمعما" امع ]يل عطام ن معتتع ومععط عط أعلامم عط] 70١‏ 


.اام عاق نات" .] 111 'متعاد .لا اما عل امعاكء5ة !ا لتر ع1 "لاك" تناع ناررهك] 
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بخلاف ما كتبه لاكان عن بو وهاملت. فعل 'التكريم' من جانب لاكان نحو دورا 
حريص للغاية على ألا يعطي انطباعا باستملاك روايتها لتحقيق أهدافه الخاصة؛ فيقول إن 
كل ما سيفعله يتمثل في أن 'يغلغل' خيط خطابها. كشف "'عقدة' الرغبة؛ مستندا إلى مفاهيم 
من أعماله النظرية عن التحديق المختلس 226تع باعتباره مجال الرغبة اللاواعية!''). ومن 
هنا يتم النظر إلى قصة لول باعتبارها تلاعبا ل“التحديق المختلس'. ويعد 'استلاب” لول 
فقدانا ونوعا من النشوة. وهو استلاب إيجابي و/أو سلبي على نحو غامض: هل هي فاعل 
هذه الرغبة أم مفعولها؟ إن تطوير لاكان لأعمال فرويد عن “تقلبات” الغرائز يشدد على 
إمكانيتها لنشاط معكوس حول المحور الإيجابي/السلبي: وعلى وجه الخصوص. التلصص / 
حب الاستعراض. وطالما أن فعل النظر يتعلق بالرغبة أكثر من تعلقه بالرؤيةء فإنه يتميز 
بالانزلاق الدائح والتنقل بين موقعي الذات والموضوع - بين فعل النظر والتعرض للنظرء. أي 
يغدو ناظرا ومنظورا إليه - ولكن كل ذلك مشروط بالتحديق المختلس الكامن الذي يرد من 
موضع "الآخر". يتم 'استلاب لول: من خلال كونها يُنظر إليها من جانب كل شخص في حفلة 
الرقص. وهي بدورها تتعدى على الثنائية التي يشكلها جاك وتاسياناء بتحطيمها الثنائية 
النرجسية المتمثلة في رؤيتهما المتبادلة: يشغل جاك موضع من يمارس الجنس من أجل 
لولء وهي "تظهر' تاسيانا لجاك باعتبارها شيئا آخر غير ما يراه - أي أنها تأتي لتشغل 
مكان 'الاخر'؛ فالأمر لا يتعلق بتحديقها المختلس. كما يقول لاكان؛ ولكن ذلك 'التحديق 
المختلس' الذي 'يحققها' باختراقهاء بينما يكشف موضع العشيقين في علاقتهما بالبنية. تلك 
البنية التي تمثلهما بوصفهما 'الآخر'. وتعمل الرغبة على تعزيزها وتعزيز موضع الرغبة 
في أن' (ص ٠321‏ ). 

بالرغم من أهمية الأدب بصورة أو بأخرى في أعمال لاكان: فإن أعظم إسهام له 
في النقد الأدبي ورد بطريقة غير مباشرة من خلال تأثير أفكاره على التحليلات الأدبية التي 
قام بها آخرون. في فرنساء تأئر بأعماله عدد من الشخصيات الذين يعتبرون منظرين 
مهمين في حد ذاتهم تأثرا عميقاء وإن لم يكن أحيانا شديد الوضوح. ويسري ذلك بوجه 
خاص على رولان بارت (انظر الفصل السادس) في كتاباته الأخيرة (فكرة البهجة في كتابه 


(؟1؟) تكأكتلأ د ملء 75[ إن كارع دم) أمارءارملنناط عمل 1116 صذل "م امم إمزط0 هه معنن عط 01" عع5ه 


67-119.مم 
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ذه النص ' اندها 4ل «أوتهاط عرل١‏ أو في كتابه 'س/زا 5/7 في ما يتعلق بفكرتي "الشفرة 
الرمزية'. وهي بنية الجنسانية وادائرية” اللغة الشارحة - هذه الأفكار لاكانية للغاية)/؟'). 
كما يسري أيضا على جاك دريداء وجوليا كرستيفا 1:150602 «ذادال: وفيليب سوليه 
5 ع «[دذانطط. في كل هذه الحالات. يتم وضع المفاهيم اللاكانية في سياق جديد داخل 
إطار نظري إجمالي مختلف نوعا. 


هناك أيضا كم كبير من التحليل الأدبي اللاكاني تم إنتاجه في بريطانيا والولايات 
المتحدةا''). وتتراوح هذه التحليلات من القراءات المفصلة لنصوص بعينها إلى مناقشات 
عامة للإمكانات والصعوبات التي يقدمها التحليل النفسي للنظرية الأدبية» ولكننا يمكننا أن 
نضع معظمها داخل مجالات رئيسيه معينة من الفكر اللاكاني. وبينها: تجسد الذات-الدال- 
النقص -الرغبة. والنظامين الرمزي والمتخيل. واللغة والجنسانية. وتأثير اللاوعي في 
النصء, واستحالة التمكن من الدالء: ومكانة اللغة الشارحة النظرية. 

إن الفكرة الأساسية المائلة في أن الذات يتم تشييدها في اللغة تقدم طريقة جديدة 
جدة جذرية للنظر إلى تصوير الشخصيات في النصوص التخييلية ولوجهة النظر السردية: 
وبعثت الحياة من جديد في ذلك المجال ككل من مجالات النقد الأدبي. ومن الأمثلة المبكرة 
على دلك كتاب ستيفن هيث )د11 معطامء)5 الرواية الجديدة' 120:47 بنهءمءمل/ة3 ولك 
خاصة الفصل الخاص بكلود سيمون 515008 012006) الذي يتمركز على وعي النص بأن 
'معرفة المرء بنفسه تعني ضياعه في اللغة. إزاحته بعيدا عن المركز في النظام (اللعب 
العرفي للاختلافات) الذي يجد فيه المرء نفسه' (ص .)١1١٠١‏ وسيمون خير نموذج للكاتب 
الحديث. وربما كان التصور اللاكاني للذات ملائمًا بصورة أكثر مباشرة للنصوص الحديئثة 
منه للنصوص الكلاسية:. ومقالة ريجي ديران 38920:دا2 ونع26 التي نشرها في مجلة 


55 لله كذ كلام 15(] د عنامال “كتعطاتد ةا عدجلا ء كلل .داع الن) أ زارأمدمماعنروم اطعص للا لاعدادج زاع 

1111015111 لاكقطع]!! النلمنن اما أن عأمتديات 

(15)لن أتناول هنا الكم الذي لا يقل أهمية من الأعمال التى تستلهم لاكان في دراسات السينما: كرستيان ميتز ائفاد ةئة؟) 

72 في فرنسا ومجلة الشاشة في إنجلترا طوال سبعينيات القرن العشرين على سبيل المثال. في الواقع. 

أنتج ستيفن هيث وكولين ماككيب. اللذان سنذكر تحليلاتهما الأدبية أدناه. أعمالاً عن السينما أكثر من أعمالهما عن 
النصوص الأدبية. 
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ملاحظات عن اللغات الحديثة 70165 ©ع14718::4 :1400677 توجز ذلك التصور في مصطلح 
كذةذالةلادة”” (وهي إحدى مسميات لكان التي يطلقها على 'تلاشي' الذات لخضوعها 
للدال). وتذهب هذه المقالة إلى أن هذا المصطلح يقدم لنا حيلة للخروج من الموقف غير 
المرضي الذي ينشغل به علم السرد (انظر الفصل الخامس) بتطوير تصنيفاته لتفسير الذات 
التي أوشكت على الاختفاء من التخييل الحداثي 1108© 200060154. وبالتالي يمكننا هذا 
المفهوم من التنظير للذات سريعة الزوال التي نجدها في نصوص بيكيت ؛))ءئاع56 أو دورا 
أو بنشون 108ل2922. 


بالطبع هناك أيضا جويس 70706 (بالرغم من أن ديران لا يذكره) الذي تمثل 
نصوصه بطريقة نموذجية كيفية إنتاج الذاتية باعتبارها خط سير يمر عبر اللغة. ومن هنا 
يري مود إلمان #سصدد!11 542010 أن ذات رواية "صورة الفنان شابا" ع:/ ره عنم/مم 4 
1 ع !الا7”0 4 كد ]4111 توجد فقط بصفتها أثرًا باقيًا و/أو علامة اعتراضية:؛ باعتبارها 
'فجوة أو جركا يمزق نسيج النص على مسافات غير منتظمة” ("ديدالوس” كدالهلء2. 
ص55١).‏ ويشرع كتاب كولن ماككيب ©7122)080 00118 عن جويس في أن يوضح بالتفصيل 
كيف أن 'نصوص جويس تهتم بوقع الذات في اللغة' (ص ؛4).: كيف أن ذلك يشمل استعمال 
لغة مخالفة للواقعية الكلاسية!”"). وبالتالي كيف أن كلا من البطل والقارئ تتم خلخلتهما: 
تشتمل نصوص جويس على مجموعة من الخطابات المتصارعة اللاتراتبية لتنكر على 
القارئ أي موقع آمن للهيمنة. الذات التي تم تشييدها في اللغة يحددها النقصء وبالتالي 
تحددها الرغبة: وتقطيع جويس لما توفره الواقعية الكلاسيكية من أوهام الكمال يفتح لغة 
النصوص على 'إمكانية التعبير عن الرغبة في تلك المقطعات”' (ص 4 ١٠)ء‏ وبالتالي تولد 
معان جديدة من خلال إزاحاتها المتتالية: 'الرغبة هي المجاز الذي يفضي إلى كناية الدوال' 
(ص 7") وبما أن الأدب بوجه عام يكون معبرا إلى حد كبير 'عن” الرغبة. فإن صياغة 
لاكان للرغبة التي تتضافر تضافرا لا فكاك منه مع المعنى بها إمكانات واضحة تعرضها 


حالات الشيزوفرينيا أو انشطار الشخصية. 
(2") "لا تهتم روايتا عوليس و السهر بجوار جثة فنيجان ماه ١١‏ 5:مع 1:6 / يتمثيل التجربة من خلال اللغفة. بل 
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للنقد؛ ومن الأمثلة على ذلك تحليل جون برنكمان 2208ع5:626“1 «طاول ("الآخر والواحد') 
ل'إعادة الكتابة المادية" التي أجراها لاكان على الخطاب الأفلاطوني عن الرغبة. 

تحتل الذات - التي تمثل استمرارية افتقار الوجود والدالة على القيد والرغبة - 
موضعًا مقابلا لمتخيل الأنا المتكامل: بمعنى آخرء تنتمي الذات للرمزي باعتباره مضاذا 
للمتخيل. وقد استملك النقد الأدبي المفصل الرئيسي لفكر لاكان بطرق عديدة. فعلى سبيل 
المثال. بحث جيمسون 70©508دل في ملاعمة فكر لاكان كمستوى شارح للنظري 
لدءغ1)ء:26)2)60: باعتباره وسيلة لتحديد موقع النظريات القائمة ("المتخيل والرمزي". 
ص 70")» وبالتالي تغدو الفينومينولوجيا - التي تضرب بجذورها في التجربة المعيشة 
والكمال الحسي - منتمية إلى المتخيل الصرف. بينما يجدر بنا فهم مسرح بريخت )اع876 
الملحمي 'باعتباره محاولة لإعاقة توظيف المتخيل. وبالتالي فهو محاولة لمسرحة العلاقة 
الإشكالية بين الذات المراقبة والنظام الرمزي أو التاريخ' رص 75؟). وبشكل عام أيضاء تم 
النظر إلى النص السردي في ذاته باعتباره تجليًا رئيسيا للنظام الرمزي - باعتباره يفرض 
'قانون” البنية الدالة المشيدة اجتماعيًا على التجربة الفردية''). وتم تطبيق المفهومين 
أيضا على نصوص بيينها تطبيقا مباشرا. فعلى سبيل المثالء فقد قمت في دراستي عن 
سيمون (بريتون 513144058, كتاب كلود سيمون) بتحليل تذبذب الروايات بين ذات يتم تمثيلها 
باعتبارها صورة وذات يتم تشييدها في اللغة في إطار التلاعب بين المتخيل والرمزي. وتم 
استعمال هذين المفهومين في مواضع أخرى باعتبارهما طريقة للإفصاح عن الدور الرمزي 
للأبوية في النصوص السردية الأدبية: ومن هنا تحلل دراسة جفري ملمان وعم ]لع ل 
مطصطاطء721 "دراسة بنيوية للسيرة الذاتية" «و(جيه,عم:06اناكق إه «هلناذ امبءيسد 4 
'افشل” الأب في أعمال برووست وسارتر 53:4:6. وعلاقة الأم-الابن الثنائية الناجمة عن 
ذلك باعتبارهما نمطا متكررا ومحدذا في ثنايا رواية 'بحثا عن الزمن الضائع'؛ ورواية 
'الكلمات” 140/5 5م/. ودراسة توني تانر 7326# 703 عن الزنا في الرواية تؤكد على 
الأب باعتباره القائم بفعل الانفصال عن موضع الرغبة الأصل (الزني ««ررمغ!»:44. 


(51) يستشهد كل من ماككيب (ص )١6”‏ وجوليت فقلاور ماككانيل 11[ع12' )10لا ذاو[ ان انال ('يقايا أوديب". 
ص )1١١‏ بمحاولة بارت الشهيرة (وإن كان مرتجلا فعلا) للربط بين البنية السردية والمرحلة الأوديبية: “ربما كان 
ذا دلالة أن الإنسان الصغير في اللحظة نفسها (فى حوالى الثالثة من العمر) 'يبتكر' الجملة وقصة والأودييى في 
الوقت نفسه” (بارتء "التحليل البنيوي”. ص 184. العبارة يقتيسها ماككيب). 
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ص .)١١15‏ وباعتباره مصدرا للتعيين والتحريم المتصلين (الاسم/ لا الأب"( مرإ 
©061] نال 20151/11011ء ص .)١ 5١‏ 


بالرغم من أن اسم الأب يبدو أنه يقدم مبتدأ جيدا لنقد البطريركية في النصوص 
السردية الأدبيةء فإنه كان هناك رادع في تطوير نظرية أدبية لاكانية نسوية على وجه 
الخصوص. نظرا لأن لاكان لم يتناول قضية الاختلاف الجنسي إلا في فترة متأخرة من 
حياته: إلى جانب أن موقفه الخاص من النسوية موقف ملتبس التباسًا يسيء إليه!"')؛ لذلك 
فإن 'النسوية اللاكانية' لم يكن أمامها خيار التطبيق السلبي للمفاهيم من لاكان مباشرة على 
الأدب. بل ظهرت من الصراع مع الأستاذ'؛ ذلك الصراع الذي لا يخلو من ظلاله الأوديبية. 
(على سبيل المثالء تمسرح جين جالوب 021100 06د العلاقة بين التحليل النفسي 
والنسوية باعتبارها "الأب والبنت" (النسوية والتحليل النفسي ‏ 010 11:ف::]:1”6 
155 الفصل الخامس). ولكي نرى كيف تحقق ذلك. علينا أن نعود إلى أسس 
نظرية لاكان الخاصة بالذات. 

في القول بأن الذات يتم تشييدها في اللغة ما يعني أن نقول إن اللغة هي مصفوفة 
لتشييد الجنسانية. في الواقعء يتميز التحليل النفسي عن نظريات اللغة الأخرى بإصراره 
على الرابطة الحاسمة والصعبة بين الكلمات والأجساد: 'التحليل النفسي يحلل اللغة 
المحصورة في جسد فان ذي جنس7*'")؛ فمن جهة: الجنسانية ليست مادية خالصة 
أو بسيطة:؛ ولكنها يتم الإحساس بها بوصفها نوعًا من المعنى!'")؛ وفي مقابل ذلك. ليست 


(*) الخط الفاصل بين الكلمتين يجمع بين اسم الأب - ورفضه في آن - فكلمتى :1ن11 و 705 لهما نفس النطق في 
اللغة الفرنسية؛ وبالتالى يمكننا قراءة هذه العبارة كما يلي: اسم الأب / لا للذب؛ وذلك يفسر كون الأب 
مرتبطا بالتسمية والتحريم بالنسبة للابن؛ فالاب يعطيه اسماء كما يحرمه من الانتساب لامه بأن يعطيه اسمه 
هو شخصياء ومعنى ذلك وقوع الابن تحت سيطرة الأب.ء أو هيمنة مفهوم الأبوية» وهذه الهيمنة تبعده عن 
الام بالتبعية. (المترجم) 
(0'") بطاق1ا .واتامسءئى مسمسعم عدا لمة ااعطعائلظ معد عناددا خنطا زه مماددباءكتل “عطاس عمس 
.كاك لأك مدل رك ”[ أدص دسق سعط ,ومالم لمعه .عممعع ارا“ 
(54) 17م "ث8 الاأنكك!1! قه خلج لأممنميكت5ج” موعاوع مت طاول 
(11) تقول شوسانا فلمان بأن الكبت يناقضر الجنسانية. ولكنه هو الذي يكونها أيضاء ومن هنا ترمز الجنسانية إلى المعنى 
المنقسم - مما يفضى إلى "إضفاء الطابع الإشكالى على الأدبية” (6ا8ن5. صا ١١١-١١؟١)),‏ 
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اللغة مجردة. ولكن نظرا لأنها تتأسس في "الاخر”. فبها دائما جانب 'جسدي' حسي مادي 
كذلك!' ). وهذا التأكيد الثاني (اللغة باعتبارها جنسانية) واضح في تناول إلمان لجويس؛ 
حيث إنها تعين مواضع المسارين المزدوجين ل الكلمة” و 'الجسد' في رواية صورة الفنان 
شابا من خلال ما تطلق عليه 'الأنظمة الاقتصادية الجنسية/النصية' للذات في اللغة يعدي 
آخرء الذات التي لا تعرف سوى من خلال الكلمات التي تتدفق منها. تلك الكلمات التي تعتبر 
في الوقت نفسه الرغبات التي تتدفق من الذات وتظهر في النص بوصفها تداولا دائرا 
لالمني, الدمء البول: النفسء المالء اللعاب. الكلام: البراز" (ص .)١57”‏ 

إن مناقشة ماككيب لتلك الجوانب 'الجسدية" للغة عند جويس تنسبها - بشكل خاص 
وقوي- إلى النساء في النصء. تقوم النساء بوظيفة زعزعة المعاني الذكورية كما تمثل 
الإسراف في معاني الذكورة(ص .)١515-1١147‏ وهذه الفكرة متطورة تطورا أكثر اكتمالا في 
أعمال المحللين اللاكانين النسويين مثل ميشيل مونترليه 5داء:51021 816طاء541 التي تزعم 
أن النساء لا يتأاثرن بالخصاء الرمزي أسوة بالرجالء. وأن علاقتهن باللغة ليست بالتالي 
نفس علاقة الرجال بها: هناك كلام أنثوي' خاص يكون على اتصال مباشر بالجسدء وهو 
أقرب إلى الدوافع الجنسية وأقل اشتباكا بالنظام الرمزي - وفي كتابها “الظل والاسم' 
71 1 1© 10:17 توضح مونترليه ذلك من خلال روايات دورا 635نا2. ولكن كما 
توضح توريل موي 5101 70:81 في عرضها المفيد لأعمال هيلين سيجزو و5با0<ذ© 06غا16] 
ولوس إريجاري 1:183:21 ع©نا.1 وجوليا كرستيفا (السياسة الجنسية/النصية. ص -١١7”‏ 
*؟٠٠)ء‏ 'يوجد القليل جدا من النقد الأدبي النسوي في فرنسا.... وباستثناء قلة من النقاد... 
فضل النقاد النسويون الفرنسيون أن يشتغلوا على قضايا النظرية النصية أو اللغوية أو 
السيميوطيقية أو التحليلية النفسية ' (ص 17). 

وفيما يخص التصور الذي يذهب إلى أن الذات التي يتم تشييدها في اللغة؛ ربما 
تمركزت الموضوعات التي اقتبسناها حتى الان على الذات أكثر من تمركزها على اللغة. 
ولكننا يمكننا أيضا أن نأخذ ترابط اللغة واللاوعي في اتجاه أكثر نصية: ما وسيلته 


)١1(‏ تعتقد إيلى راجلاند سوليفان 111٠11‏ 00-5ناعنئ] 116اع أن الأدب يعد تفعيلا متميزا لذلك الجانب من جو انب اللغة. 
'(مما يؤدى إلى لى منح] .أقوة:واقفية للكلعات:وغادية ملموسة الغة يوتدان للووناء الى :يتك ذاكوء تشاسة: تحشون 
العناصر التمثيلبة بدايتها من الانطباعات الحسية عن جمد الأم. وإحساس كامن بملاحقات التحديق المختلس. 
و ولت غائبة عن الوجود المادي' ('للشعرية اللاكانية”. ص 5 ٠‏ 5). 
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لترشيدنا إلى بنيات النص الأدبي؟ في المقام الأولء يؤدي رفض اختزال اللغة في مجرد 
التعبير الشفاف عن الأفكار اللاواعية إلى الاهتمام بمادية الدال: 'يتحدث: اللاوعي من خلال 
لعب الأصوات. انزلاق 51100386 المعنى من دال إلى آخر. وهذا التوكيد بارز في مناقشة 
ماككيب للتحولات المترددة للكلمات عند جويس (على سبيل المثال.ء ص .)8١‏ وفي تحليل 
هيث المفصل للتحولات الاستعارية والكنانئية المتنوعة في مقتطف من رواية طريق فلاندر 
221075 1 06 101116 هرا (الرواية الجديدة. ص ٠7١١1-/17/ا١).‏ كما أن تناول تانر 1221167 
لرواية 'مدام بوفاري' ,»80 144047:6 يخضع جزنئيا لبنية تنتظم بفعل المعاني والتحولات 
العديدة لكلمة 0:7 [الرحلة] ('تحول' في الكلام. مخرطة. '"تحولات” إما 521:83 المترئحة 
وافتقارها للاتجاه - لا تعرف إلى أين 'ستتوجه'. وهلم جرا). 


ويمكننا البرهنة على أن النقد الأدبي كان يقوم بذلك دوماء وليس في حاجة 
للمساعدة من لاكان في التركيز على النسيج البارع للعب الكلمات. ولكننا لا يمكننا الاستغناء 
عن لاكان عند ربط لعب الكلمات باللاوعي: أي تأويل النصء. لا باعتباره نتيجة للمقصد 
الواعي للمؤلف. بل باعتباره منتجا نهائيا لعملية كبت. ومن هذه الزاوية؛ يتوجب قراءة 
النص قراءة 'عرضيّة' تبعا لطريقة استماع المحلل النفسي إلى كلام المريض. أو كما حلل 
فرويد الأحلاه!' "). قدم روبرت كون ديفيس 12515 008) 106:4 في مقالته "لاكان والسرد' 
حالة مقنعة جذا لطريقة تناول النصوص السردية - لتحديد موقع المضمون الجلي 
ل“السرد' باعتباره 'نتاجًا للخطاب اللاواعي الذي يعد شرطا مسبقا للسرد وموقعا لظهوره 
في آن. يعني ذلك في الأساس أن ذات السردء التي تمنحه شكلاً ومعنىء ستكون دوما شينا 
يغاير ما تتم عليه الدلالة في السرد... ويتم الكشف عن الخطاب اللاواعي للغة وعملياته في 
'الفجوات أو "الزلات” (التضاربات. فشل الكلام ومفاده. ... إلخ) التي تظهر في النص الظاهر 


)١5١(‏ على سبيل المثلء تعاد صياغة الاستعارة على أنها عرض لمرض - كما جاء في تأويل لاكان ذاته لبيت من قصيدة 
هوجو 1160[ 'بووز نائم” 0011111ك 8002: ألم تكن حزمته بخيلة أو حقودة . 
.دالاعط غطا 01 101ل أعمهنا ؟ صذل مك51 صا "كنا 1عكممنصنا غطا مر ععاك! عطا أو اممعمن ع1 معد 
-223 .مم رء ]عاد ده اعون[ 1116 .مك1 عند 100 الناع الصا خلطا 01 خدره10 امات مزع املعم .1506-7 


111-12 جم سد اه ) للتاأسيمطل دص”/ .اتيم لا لمن .د 
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للعمل السردي' (ص 854).؛ ثم يبرهن على ذلك في مقالة أخرى في المجلد نفسه عند 
تحليل الاستعارات المكبوتة في قصة لبو (ص .)٠١٠١5-5489”‏ 

من أشهر الأمثلة التي نالت استحسانا على نطاق كبير على هذا النوع من القراءة 
العرضيه مقالة شوشانا فلمان مقدصطاء! دمدطعوط5 عن رواية لفة المسمار الملولب9) 77:6 
برم س5 6: /0 :7 لهنري جيمس. تشير فلمان إلى أوجه شبه على عدة مستويات بين 
نص الرواية والرؤية اللاكانية للاوعي ومنها: الطوبولوجيا الفريدة لأساليبها [الرواية] في 
التأطير تعمل على "تجريدها من أصلها'. ونقض أي تمييز بين ما هو خارجها وما بداخلها. 
إن "غياب القصة عن نفسهاء هذه الخارجية الذاتية» إزاحة المركزية هذه" (ص )١١‏ هي 
أيضًا الملمح المعرّف للاوعي. بمعنى آخرء يمكن تقديم النص الأدبي على أنه 'يسلك سلوك' 
اللدوعي النفساني'. وقد تمت مساعلة النقلة المجازية من التحليل النفسي إلى الأدب في عدة 
مجالات!"') ومساءلة حدودها - وكيفية اختلاف النص عن اللاوعي؟ ومع ذلك. فمجرد 
التعرف على إنتاجية تلك الفرضية يوحي لنا بأن ثمة سبلا يمكن من خلالها مطابقة النص 
واللاوعي للإفادة. 


(*) يدل العنوان حرفيًا على لف المسمار الملولب أو المسمار القلاووظ ويوحى بتضييق الخناق على شخص ما 
حتى يسلم بأمر ماء وكنا نود ترجمته ب"تضييق الخناق": ولكننا فضلنا الاحتفاظ بالعنوان حرفيًا لان المؤلف 
يشير هنا إلى معنى اللفء كما سيرجع إلى هذا المعنى لاحقا. (المترجم) 

(51) يعبر بحث جون فورستر 101765167 10138 المرجعي عن شكوك إزاء الحقيقة الماثلة في أن 'مثل هذه الحجج 
المجازية - التى تذهب بأن كل النصوص تعد أمثولة لعملية التحليل النفسي حتى أنه يمكن للنظرية التحليلية النفسية لهذه 
العملية أن تقدم نظرية تلائم النتصوص كافة - ومثل هذه الدراسات تتكاثر' (ص .)١76‏ ويذهب إلى أن الاختلاف بين 
الكلام (كلام المريض) والكتابة (كتابة النص) تم الانتقاص من قدره (ص .)١178‏ ومجلة الشعرية 5م0/ - 
المدافعة عن السيميوطيقا برسوخ أكثر حذرا ولا يتعاطف بالطبع مع أى نقد تحليل نفسي - خصصت عدذا 
مزدوجا (العدد 4/©. )١344‏ للبحث في إمكانية جعل التحليل النفسى جزءًا من علم العلامات؛ وتقدم هذه المجلة 
مسحًا جذايًا لنظريتين مختلفتين جذا يحاولان التوافق مع بعضهما يعضنا. وترفض ميك بال 831 501612 في مقدمتها 
الاستيراد 'التناظري” (أو المجازي) للتحليل النفسي في مجال السيميوطيقا الأدبية؛ ببنما تتخذ مساهمة إيلي راجلاند 
سوليفان كنقطة انطلاق صريحة لها الفرض المتمثل في أن "الأدب يشغل جذيًا مغناطيسيًا على القارئ لأنه مجاز 
للبنية الأساسية للنفس" (ص )”8١‏ - مجاز تميز مقالها بتجسيده تفصيلا وعلى أساس قراءة مقنعة الحجة لنصوص 
لاكان. 
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تعمل مناقشة فلمان لقصة جيمس على مساعلة حدود النص. وبالتالي مساءلة الفصل 
بينه وبين الاستجابات النقديهة له. وهي بذلك تتبع المنطق الكامن في الموقف "المجازي" . 
وهو منطق ينبع من افتراض عام مؤداه أن كل استخدام للغة يعد وقوعا في مجال قوة 
الآخر؛ أي أن اللاوعي يقوض المعنى دانماء وليس هناك سبب لافتراض أن الخطاب النقدي 
النظري قد يكون محصنا من هذا الوضع العام. ليست اللغة الشارحة ضامنا للعقلانية أو 
تنبئ عن مكانة متميزة للتوصل إلى المعرفة؛ فالخطاب الذي يتخذ خطابًا آخر موضوعا له 
(على سبيل المثال النظرية النقدية/النص الأدبي) منفتح دائما على أن 'يتم التحدث عنه' (أي 
التنظير لهء تفكيكه, إعادة تأويله) عبر خطاب آخر - وكلها خاضعة لعمليات الدال اللاواعي 
على حد السواء. 

وتعد هذه النظرة الثاقبة أساس اتجاه مهم آخر في النظرية الأدبية اللاكانية نما 
باطراد في السنوات الأخيرة: وهو اتجاه قد خلف النقد السابق الأكثر تأويلا. ولكن هذا النقد 
التأويلي: رغم أنه يمكن أن يكون شديد التدقيق واختباريًا عند الممارسة. يحمل داخله معنى 
ضمنيا مؤداه أن خطاب المُنظر يعد محميًا إلى حد ما من العمليات التي يمارسها على خطاب 
المؤلف - وهي عمليات تشمل تأويل تدابير اللاوعي التي لا يعرفها المؤلف وتشكل معنى 
النص الأدبي. وابتعد النقد التحليلي النفسي عن الاحترام المفرط لمقصد المؤلف والنظرة 
الاختزالية للنصية ('المؤلف أفضل من يعرف') التي يتضمنها ذلك الاحترامء سقط النقد 
التحليلي النفسي في الفخ النقيض. والذي يتساوى في الاختزال» لتظاهره بأن الناقد أفضل 
من يعرف: يمكن للنقاد أن يخبروا المؤلفين ما تعنيه نصوصهم 'فعلا". 

وهناك طريقتان للخروج من هذا الفخ؛ فعلى النقاد إما الكف عن محاولة تقديم 
تأويلات نهائية جوهرية لنص المؤلفء أو يمكنهم الشروع في محاولة تأويل نزوع اللاوعي 
في نصوصهم النظرية (أو كما يحدث في العادة تأويل نص ناقد آخر). ومقالة فلمان عن 
جيمس مثال ممتاز للحل الأول؛ فبدلا من أن تقرر ما يعنيه النص. تهتم بالطريقة التي ينتج 
بها المعنى: كيف يحدث معنى القصة حدوثا بلاغياء أيَْا كان هذا المعنى...' (ص .)١١5‏ 
علاوة على ذلك. يتضح من دراستها التعلق الإشكالي في المقام الأول بكيفية رفض النص 
الالتزام بمعنى متسق: '...فالنص يتحقق بلاغيًا عبر الإزاحة الدائمة.: ومن ثم يتشكل نصيا 
ويحدث أثره: فهو ينطلق' (المرجع السابق: التأكيد في الأصل). وتحدد فلمان في هذه المقالة 
ملامح الاستراتيجيات التي يتمكن من خلالها النص من استباق تأويله النقدي. ولكن القارئ 
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يستجيب - وتلك الاستجابة يتم وضعها وتقويضها دوما داخل النص - تلك هي 'لفات"*) 
المسمار الملولب: 'أيا كانت الطريقة التي يلتف حولها القارئء لا يمكنه الفكاك من لفة 
النص: ويعجز عن تأديته سوى بتكراره' (ص .٠١١‏ التأكيد في الأصل). ليست القراءة فعلا 
للتسيدء بل للاستسلام. تعبّر كون ديفيس عن علاقة مشابهة بالنسبة للتحديق المختلس؛ 
فتذهب إلى أنه بينما نحن نبدو كما لو كنا نرى النصء. في الواقع "نحن رهن التحديق 
المختلس النشط في النص موضوع القراءة؛ حيث يستحوذ علينا في فعل القراءة... وبالتالي 
لسنا ذواتا مسيطرة: بل نصير نحن - باعتبارنا قرا - موضع التحديق المختلس' (ص 188). 

وبإدراك استحالة السيطرة على الدال ما يميز النظرية الأدبية اللاكانية عن النقد 
الفرويدي السابق. وتهب فلمان على وجه الخصوص وقتا كبيرا لنقد مثل هذا العمل - تأويل 
ويلسون 788100 لرواية 'لفة المسمار الملولب". وفي مقالتها 'في قراءة الشعر". وتحليل ج. 
و. كرتش «اع)ندمء! .78 .3 وماري بونابرت ©5022021:1 543:31 لقصص إدجار آلان 
بو"". وبدلا من أن يركز النقد التحليلي النفسي على التنقيب عن "دليل' على مرض 
العصاب (أو الذهان في حالة بو) في نصوص بينهاء نجد أن بؤرة اهتمامه تتحول إلى 
المجال الأكبر لنظريات إنتاج المعنى. ويمكننا النظر إلى ذلك باعتباره نقلة من المدلول إلى 
الدالء وفي أشكاله الأكثر تطرفاء باعتباره هجرا للمدلول.وبالتالي للتأويل. على سبيل المثال؛ 
لا يرى جفري هارتمان 112:32 6013© طائلا من وراء إنتاج 'تمرين آخر على 
السفسطة". ويسلم بأن كل 'التأويلات التي تركز فقط على النص وتقوم بعدد معين من 
النقلات التحليلية... تبدو عتيقة عتاقة أنواع معينة من القشعريرة [التي نحس بها عند 
قراءة الروايات] القوطية' (التحليل النفسي. ص 7 من المقدمة). 

على ضوء زعم لاكان بأن السمة الأساسية للاوعي هي قدرته على توليد حلقات غير 
منقطعة من الدوال حتى لا يكون المعنى ثابتا قط. فمن الحق تماما أن نقبل ما تطرحه 
جين جالوب بأن القراءات التي '[تضيع] أدبية النص (جدليته) وتفضل الافتتان بدلالاته 
المستترة لن تكون قراءات لاكانية' ('لاكان والأدب'. ص .)"١7‏ وإذا كان لاكان على 
صواب فيما يتعلق باللاوعيء فهناك ما يبرر اعتبار التأويل الذي مارسه النقاد الفرويديون 


(*) اللفات 115]ن] هنا جمع كلمة لفة الواردة22,نا) في عنوان رواية جيمس' لفة المسمار الملولب". (المترجم) 


(؟51) واه آلآ دده عإقا .عالفمحصوظ عقة لا لمد .عم17 مالل «معل0ظ ناكا . 11 .[ - 
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الأوائل اختزاليا على وجه مشين. ولكن هناك أيضا زعم آخر مختلف نوعاء وهو أن التأويل 
بالفعل شكل من أشكال الكبت - وذلك يبدو لي أكثر عرضة للشك فيه. عندما تقول فلمان 
على سبيل المثال بأنه من خلال كشف المعنى اللاواعي المفترض لنص معين. 'يتضح 
للمفارقة أن القراءة التحليلية النفسية [لويلسون] قراءة تكبت اللاوعي. تكبت للمفارقة 
اللاوعي الذي تزعم أنها 'تشرحه' (المسمار الملولب:. ص .)١5”‏ لا يتضح مغزى 'كبت 
اللاوعي” (الذي يعد المكبوت بطبعه). كيف يرتبط هذا 'الكبت' بالكبت الذي يشكل اللاوعي 
في المقام الأول؟ هناك أمر آاخر محل نظر. كما يفعل لاكان مرارًا وتكراراء مؤداه أن 
اكتشاف فرويد للاوعي تم كبته في تاريخ التحليل النفسي لاحقاء ولكن لماذا يكون فعل 
التوعية فعل كبت بالضرورة. أي جعله لاواعيا؟ في نص جيمسء. هناك رابط تقدمه لنا 
الحقيقة المائلة في أن المربية. عند محاولتها انتزاع الحقيقة من الولد مايلز تقتله دون 
قصد؛ لذا فإن مساواة 'إجبار النص على التسليم بمعنى واضج" رص )١5”‏ ب"القتل” تبدو 
مساواة عادلة بما فيها الكفاية. ولكن استملاك الاستعارة أكثر من ذلك وتحويلها إلى كبت' 
يبدو لي افتقارا لأي باعث في النص أو في نظرية لاكان!*). 

المخرج الثاني من "الشرك' المذكور أعلاه يمكن الوصول إليه عبر مفهوم التحويل. 
فعلاقة المريض بالمحلل النفسي تؤسسها بنية من الرغبات اللاواعية التي يتم تحويلها من 
ماضي المريض إلى شخصية المحللء ومن هنا نجد أن التحويل يحدد المنطقة التي تقع فيها 
عملية التحليل النفسي. عند نقل التحويل إلى مجال الأدب. يصير هذا التحويل وسيلة لتصور 
البعد اللاواعي لعلاقة القارئ بالنص. وبالتالي يصير وسيلة لإبراز كيفية دخولنا كقراء في 
علاقة افتقار واعتماد في مواجهة النصء ولا نتحكم فيه أو نتحكم في استجاباتنا له. 
وتستخدم كل من فلمان ورايت )78:38 هذه الفكرة. كما تستخدمها جياتري سبيفاك 
عله؟1م5 233:31 (الرسالة' 67غ)»1 ©786): ولكن تنمو نموا مطردا في مقالة جين جالوب 
'لاكان والأدب: دراسة عن التحويل'. وتستوعب التمييز الذي وضعته فلمان: في مقدمتها 
للعدد 55/565 من مجلة دراسات ييل الفرنسية 5/»4:©5 :(176:2 1416 بين "علاقة التأويل' 


(15) يتخذ جفري ملمان موقفا ممائلا لموقف فلمان عند مناقشة تحليل فرويد لأحد أحلامه. عندما يبرز فرويد المعنى الباطن 
للحلم باعتباره "حقيقته' . يكبت عمل الحلح اللاواعي: 'ومن هنا مضمون الأمنية - الأمنية باعتبار ها طون - الذي يقدمه 
فرويد في تحليله ليس تجليًا ل“ المكبوت' بقدر ما هو تجل لذلك الذي يكبت" (لتحنة ل (تلاعصهم]”. ص ,.)١8١‏ 
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و'علاقة التحويل'؛ تقول إن معظم النقد اللاكاني المبكرء بما في ذلك النقد الذي كتبه لاكان 
ذاته. يقوم على علاقة التأويل. وتذهب إلى أن ذلك يفترض ويؤبد 'السلطة' غير المبررة 
لنظرية التحليل النفسي على الأدب. وهذه العلاقة التأويلية تعد نوعا من أنواع التحويل. 
ولكنه نوع خاطئ؛ أي أن الناقد الذي يؤول النص يعد مثل المحلل الذي يؤول خطاب 
المريض. بل إن سلطة المحلل وفقا للاكان لا ترجع إلى كفاءة [المحلل] الفعلية: بقدر ما 
ترجع إلى أثر تحويل المريض تجاهه [المحلل]. فالمريض ينظر إلى المحلل باعتباره 'ذاتا 
يُفترض أنها تعرف"”). باعتباره مستودعًا معصوما للحقيقة: وإذا لم يتم تحليل هذا الأثر 
ذاته: فإنه يدعم أوهام المحلل النفسي عن معرفته الكلية. وتذهب جالوب إلى أن الناقد الذي 
يتقلد منصب المحلل النفسيء ممارسا قوته التأويلية على النص الذي لا حول له ولا قوة. 
يتعرض لخطر اكتساب نفس الأوهام. (بالرغم من أنه من الصعب. كما توضح سبيفاك 
(الرسالة'. ص 244).؛ أن نرى كيف أن النص يؤدي دور المريض. الأمر الذي سيقتضي 
وضع الناقد وضعا إيجابيًا موضع 'الذات التي يُفترض أنها تعرف')؛ لذلك ينبغي على الناقد 
أيضا أن يصير واعيًا بآليات التحويل. كي يتجنب الوقوع فريسة لوهم التسيد. 

علاوة على أن هذا الوعي يجب أيضا أن ينبه الناقد للتشابهات بين موقعه وموقع 
المريض في عملية التحويل - أي أن الناقد يفتقر إلى السلطة. ويصارع في سبيل الإمساك 
بالمعنى الذي 'يُفترض أن يعرفه" النصء لكنه يحجم عن الإفصاح عنه. ومن هذا المنظور. 
يعاد تعريف علاقة الناقد بالنص باعتبارها علاقة عدم تكافوٌ دائم, وها نحن نعود مرة أخرى 
إلى استحالة التحكم في الدال!'"). 


(2 ") 230-43 .مم .تجوماماءجعم إه كامععدته) أفادعدمم وم 1 «يرن [ 116 معد 

(51) ولكن مع بعضر التبسيط المخلء كما يبدو لي. فالتحويل من أى نوع يعد إدراكا خاطنا. وهذا التأكيد بارز في وصف 
جالوب ل_التحويل" الذي يشكل /ناقد باعتباره ذانًا يفترضر أنها تعرف. ولكن بالرغم من أنها تقدم 'التحويل” المعكوس 
(ليتخذ النص موضع الناقد باعتباره ذاتا يفترض أنها تعرف) على أنه أثر ينبغي تحليله ("أحاول أن أقوم هنا بقراءة 
نفسية تحليلية تشمل تحليل التحويل كما يتم في عملية القراءة: أى قراءة الآثار العرضيّة الناجمة عن افقراض أن 
النص هو الموضع “الذى يسكن فيه المعنى ومعرفة المعنى'. ص .)7١7‏ إلا أن ما يضفيه وصف جالوب على حجتها 
الإجمالية يكمن في تقويمها القيم لهشاشة التجرية؛ حيث تغدو مقاومة تلك النظرية بمثابة 'رفض" لمواجهة الأدب" (ص 
"٠‏ بالطبع من الصحيح أن تحويل تجرية المريض تجاه المحلل يعتبر إدراكا خاطنا و تجرية صحية في أن» 
ولكن حتى وإن كان صحياء فإنه يظل داخل النظام المتخيل. تتمش مشكلة إحلال "النص' (للدوال) محل 'المحلل في 
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إن التأكيد على الطبيعة التحويلية في علاقة الناقد بالنص هو أحد طرق التركيز على 
العناصر اللاواعية في بنية خطاب الناقد. وهناك طريقة أخرى تتمثل في إظهار إمكانية 
قراءته قراءة 'عرضية' على نحو مفيد. على سبيل المثال لا يهدف نقد فلمان الفاحص للنقد 
الموجود حول بو إلى إظهار أين يقع في الخطأ فحسب. بل وكذلك أين وكيف يتم تشكيله من 
خلال نزعات اللاوعي. وتسأل: 'ما هو لاوعي التاريخ الأدبي؟” ('عن قراءة الشعر'. 
ص .)١47‏ ويمكن تمديد هذا المنهج ليشمل أية كتابات نظريه؛ كما أنه أدى إلى إنتاج أعمال 
جذابة عن نظرية التحليل النفسي عينها. ومن هنا يبحث بوي (فرويد وبرووست ولاكان) 
في تفاعل النظرية والرغبة اللاواعية في أعمال فرويد ولاكان - ما أثر رغبة المنظر على 
نظريته في الرغبة؟ - ويعتبر استملاك لاكان لأكتيونت*) 10 الصياد اليوناني 
الأسطوري الدي مزقته كلاب الطييد الخاصه به - يعتبره شخصية حاسمة تمثل رغبة 
المحلل النفسي المدمرة لذاتها والمحددة لذاتهاء الرغبة المفرطة المتجددة إلى معرفة 
اللاوعي. وعلى نطاق أضيقء. ولكن في إطار مشابهء تقوم قراءة ملمان 1:28داط»71 
العرضية التفصيلية لتفسير فرويد للحلم على الزعم بوجود الهوام/*") في اللغة الشارحة لعلم 
النفس”***), ٠‏ وهي لغة يستحيل فهمها فهما مناسبا إلا عبر التحليل الوافي لهذه 
الهوام'('صنصة ا وطاعصستكظ'. ص .)١75١‏ 


ومن ثم تتقلص المسافة بين الخطاب النظري والخطاب الأدبي حتى تكاد تتلاشى. 
لتغدو النظرية نصاء والاختلاف الوحيد يكون بين النظريات الواعية بهذه الحقيقة والنظريات 


أن التجربة تشرع في أن تشبه كثيرا إدخال النظام الرمزي للذات في بنية الخضوع للدال؛ لذلك هناك إغراء قوبي 
لدمج الاثنين» بالرغم من أنهما ينتميان إلى نظامين مختلفين للسببية النفسانية. 

(*) أكتيون في الأساطير اليونانية صياد يونانى شاب وقع بصره دون قصد منه على أرتيميس 115م]ء:2, إلهة 
الصيد والقمر وهى تستحم فحولته إلى أيّل وجعلت كلاب الصيد التى لحضرها ليصطاد بها تصطاده هو 
وتقتله. (المترجم). 

(**) ربما كانت كلمة 1351201105,ة! نسبة إلى مصطلح 32]3560] الذي يعنى في علم النفس التخيلة (مفرد 
تخيلات) أو الخارقة (مفرد خوارق) وهى نتاج الخيال أو حلم اليقظة أو أضغاث الأحلام؛ أى صورة ذهنية 
واضحة أو زاهية أو حية لشيء أو شخص ليس له وجود مادى أو هي غائبة في اللحظة للتى يتم رسمها فيها. 
(المترجم) 

(***) ما وراء علم النفس عبارة عن بحث فلسفى يكمل الدراسات العلمية التجريبية التى يقوم بها علم النفس» وهو 
ينتاول جوانب الذهن التى لا يمكن تقييمها بناء على الدليل الموضوعى أو التجريبي. (المترجم) 
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غير الواعية بها. وتجد جين ميشيل ريه 123 ا©3622-341 عند فرويد 'ذات كاتبة' 
منفصلة عن الذات "العارفة' المثاليةء وتستشهد بإدراك فرويد للانقسام باعتباره 'المثال 
الوحيد في تاريخ الأنساق النظرية مثل انخراط الذات وعملية الكتابة في عملية تشابك 
يصعب التوصل إلى كنهها بشكل نهائي' (كتابة فرويد'. ص .)"١7‏ وبات من الواضح أن 
النظرية الأدبية اللاكانية لابد أن تدرك نفسها أيضا على أنها نص. ويعني ذلك بدوره أنها 
ينبغي عليها أن تعيد التفكير في العلاقة بين النظرية التحليلية النفسية والنص الأدبي. 
ومقدمة فلمان للعدد 55/59 من مجلة دراسات ييل الفرنسية مخصصة لهذه القضية على 
وجه التحديد؛ فهي بمثابة علاقة تقليدية بين السيد والعبد؛ حيث يتم فيها تطبيق جسم من 
المعرفة التحليلية النفسية على جسم من اللغة الأدبية؛ مما يفسح الطريق لعلاقة مكافئنة من 
التضمين المتبادل: كل من التحليل النفسي والأدب جسمان لكل من اللغة والمعرفة. ومن هنا 
يمكن أن يقدم الأدب نظرات ثاقبة في التحليل النفسي. والعكس صحيح. وتذهب فلمان على 
وجه التحديد إلى أنه 'بنفس الطريقة التي يشير بها التحليل النفسي إلى لاوعي الأدب: فإن 
الأدب بدوره هو لاوعي التحليل النفسي. وأن المقدار الضئيل الذي لم يتم إمعان النظر فيه 
في نظرية التحليل النفسي يتمثل في اتخراطها في الأدب”' (ص .٠١‏ التأكيد في الأصل). 
ويصل ذلك إلى حد القول بأن الأدب والتحليل النفسي يعملان على تفكيك بعضهما بعضا. في 
الواقع؛ يبدو أن النظرية الأدبية اللاكانية والتفكيكية يمتزجان في العادة - خاصة في أعمال 
'مدرسة ييل' !5000 216لا: فلمان: هارتمانء جونسون. ... إلخ. ولكن التشرب الكامل 
للتحليل النفسي في التفكيكية يمنعه القلق الدريدي [نسبة إلى جاك دريدا]ء ذلك بالالتزام 
الدءوب من طرف التحليل النفسي بشكل من أشكال "الحقيقة". والدور الحاسم الذي يمنحه 
التحليل النفسي للجنسانية والرغبة في المعنى. 


ددم 


النقد الماركسي الالنوسيري 

يحتل لوي ألتوسير :©2155 ونناه.1 الموقع المحوري نفسهء في النظرية 
الماركسية. الذي يحتله لاكان في التحليل النفسي. في ستينيات القرن العشرين طور ألتوسير 
صورة بنيوية من الماركسية ظلت - مثل لاكان - محل خلاف شديد في مجالها [الماركسية] 
ومؤثرة للغاية في مجال التحليل الثقافي المجاور. فهو يحدد 'انقطاعا معرفيا' في أعمال 
ماركس في عام :١8545‏ بكتاب الإيديولوجيه الألمانية' برع 4010 :0677710 21716 ويزعم 
أنه بعد هذا العام فقط تشكلت نظرية ماركسية حقه في المادية الجدلية. ولكن الماركسية في 
أوروبا الغربية تطورت على أساس كتابات ماركس المبكرة - ماركس أما قبل الماركسي". 
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على حد تعبير ألتوسير - وبالتالي وقعت في شرك الأيديولوجية الإنسانية التي انفصل عنها 
ماركس "الماركسي". ويذهب ألتوسير إلى أنه بالرغم من أن الماركسية الإنسية أيديولوجية 
مرضية. فإنها غير وافية بوصفها نظرية» لأنها أيديولوجية؛ بمعنى آخرء إنها عاجزة عن 
إنتاج تفسير علمي للتاريخ الاجتماعي؛ لدلك يهدف مشروعه إلى إحداث انقطاع تام عن 
الماركسية الإنسية كي يؤسس ماركسية "علمية7"". ويشمل ذلك قراءة نصوص ماركس 
ذاته قراءة "عرضية" - أي أن يبصر فيها المحذوفات والتضاربات التي تكشف إشكالية 
كامنة. حتى أكثر مما يتم التعبير عنه صراحة. 

ألتوسير بنيوي: بنيوي في رفضه للمذهب الإنسيء وكذلك لأن تعريفه الفعلي للمجتمع 
قائم على مفهوم البنية بالرغم من أنه في كتابه قراءة كتاب 'رأس المال" 41/زمه©) ج17ممء8 
ميز تمييزًا دقيقا بين عمله وعمل البنيويين أمثال ليفي شتراوس. كل من الماركسية 
والستالينية الإنسيين ينظران إلى الواقع الاقتصادي باعتباره "أساس' المجتمع؛ أساسا يحدد 
كل شيء آخر: الدولة: والسياسة:. والأيديولوجية انعكاسات 'بنية فوقية' للاقتصاد. يرى 
ألتوسير أن هذا النموذج 'الانعكاسي' للمجتمع الذي يزعم أن التناقضات في المستوى 
الاقتصادي وحده كافية لإحداث الثورة الاجتماعية - هذا النموذج عاجز عن تفسير الفشل 
التاريخي لثورة ١844)‏ وكوميون باريس7**) على سبيل المثال (من أجل ماركس م7 


(29) .قلطا 01 105ذكناءكال 1ع 2 205 .35-67 .مم لاللداععوى ,رسوتجريل[ امن عيصاك3 .وماوء8 ععك 

9 اندلعت مجموعة من الثورات الجمهورية ضد الأنظمة الملكية الأوروبية في عام 4, بدأت في صقلية 
وامتدت إلى فرنسا وإيطاليا وألمانيا والإمبراطورية النمساوية وكلها طالها الفشل والقمع مما أدى إلى انقشاع 
وهم الليبراليين. والدول الوحيدة التى لم تندلع فيها هذه الثورات هي روسيا وإسبانيا والدول الإسكندنافية. 
واتخذت في بلجيكا وهولندا والدنمرك شكل إصلاحات سلمية في المؤسسات الموجودة. واندلعت تمردات 
ديمقراطية في برلين وفيينا وباريس؛ وخافت الحكومات من اندلاع ثورات عارمة فلم تفعل شيئًا للدفاع عن 
نفسها. ولم تنجح الثورة إلا في فرنسا مما أدى إلى قيام الجمهورية الثانية والاعتراف بحق الانتخاب؛: ولكن 
سرعان ما نشب نزاع بين أنصار الجمهورية الديمقراطية وأنصار الجمهورية الديمقراطية والاجتماعية مما 
أدى إلى تمرد العمال في شهر يونيه /84١(المترجم).‏ 

(**) كوميون باريس عبارة عن حكومة قومية مؤقتة ذات توجهات يسارية للغاية تم تشكيلها في باريس رسميًا في 
1 مارس ١87١‏ بعد إجراء انتخابات شعبية. وفى "أسبوع الدم" الذي امتد من ١١‏ مايو حتى 78 مايو 
4١‏ نشبت مواجهات مسلحة بين قوات الحكومة والمتظاهرينء وأدى إلى هزيمة كوميون باريس» وراح 
ضحيته ما بين ٠١‏ ألف و١”‏ الف قتيل (المترجم) . 
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«موكقء ص 0٠١54‏ الطريقة الوحيدة الملائمة للتنظير للمجتمع تتمثل في النظر إليه 
باعتباره دمجا لمستويات مختلفة من النشاطء وكل مستوى يحتوي على تناقضاته الخاصة. 
ولكن كل نشاط أيضا يتفاعل لكي يدعم الأنشطة الأخرى أو يواجهها. هذا التصور - الذي تم 
تطويره لأول مرة في مقالة 'التناقض والتحديد المفرط' في كتاب من أجل ماركس - يولد 
تصورا بنيويًا واضحا للمجتمع باعتباره بنية مكونة من عناصر متمايزة. ولكنها مترابطة 
بالضرورة؛ء وباعتباره محددا على نحو مفرط: ليس التغير نتيجة لسبب واحد - تناقض على 
أحد المستويات - بل هو دائما نتيجة 'ركام من التناقضات” (ص 17). من المستحيل تعريف 
بعض التناقضات بأنها مجرد أسباب وبعضها الآخر بأنها مجرد نتائج لأن كلا منها 'يحدد: 
ولكنه أيضا يتحدد.ء في نفس الحركةء. وتحدده المستويات والأمثلة العديدة على التشكل 
الاجتماعي الذي يبعث فيه الحركة؛ ويمكننا أن نعتبره محددا تحديذا مفرطا في مبدئه' 
(ص ."*1٠١١‏ ويظل المستوى الاقتصادي هو التحديد النهاني لكل شيء آخرء ولكنه 
لا تتحدد به كل الحالات الخاصة تحددا فوريًا وآليا - ويستشهد ألتوسير هنا بماركس وإنجلز 
65 ليدعم ذلك (ص )١١١-1١٠١١‏ ؛ حيث إن العناصر الأخرى للتشكل الاجتماعي 
'"مستقلة استقلالا ذاتيا نسبيًا'. 

كل من هذه العناصر أو المستويات الأخرى - السياسة:؛ والأيديولوجية. والعلم - يولد 
ممارسة معينة. وبالتالي يتكون مجموع 'الممارسة الاجتماعية' من عدد من الممارسات 
المتمايزة ولكنها متفاعلة. والممارسة الاقتصادية هي عملية الإنتاج: والممارسات الأخرى 
تتخذ هذا الشكل أيضا: أي أنها تحول مادة معينة إلى منتج معين عن طريق نوع معين من 
العمل (من أجل ماركس. ص .)١1517-1١575‏ ومن هنا يعاد تعريف العمل الفكري العلمي بأنه 
'ممارسة نظرية' تشتغل إما على مفاهيم أيديولوجية موجودة مسبقا أو على مرحلة مبكرة 
للمفاهيم النظرية؛ باستخدام إجراءات خاصة طورها العلم محل النظرء و إنتاج معرفة نظرية 
جديدة. و الأيديولوجية ممارسة أيضا؛ أي بدلا من أن تكون مجرد مجموعة ذاتية على نحو 


(4؟) مص امعاعل اء _العدارع1]7201 عرورعدم اك الاء5 نا عتمتتل عللتمععاعل اأذكناك كللفحط عا لننمتطوععاقل'' 
لاع 'ثال عأ اللاعة [1للالنتمن! ذا عل 5م مرحم «جعمع اال دعا اء ديمم مر مرعزل جم1 عندر 
جح دل( عنن0[]) "عرزن اجر [زنك كاناكل م16 ةاتر مام وى ععلل ذا 5ه كتالاح كلام تعلملليك 


.(تت1لنا١‏ ج عع كلائل الث ,90-100 
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خالص وتجريدية من المعتقدات, تشتغل على الوعي البشري (من أجل ماركس.» ص )١517‏ 
لكي تنتج البشر بوصفهم 'ذوات أيديولوجية'. 

في الواقعء يتم النظر إلى ألتوسير (على الأقل في بريطانيا) خاصة على أنه منظر 
الأيديولوجية. وتم عرض النظرية في البداية في مقالة 'الماركسية والإنسانية' ومقالة 
'التناقض والتحديد المفرط'. وكلتاهما في كتاب من أجل ماركس. ثم بشكل مُراجع وأكثر 
تطورا في مقالة "الأيديؤلوجية والأجهزة الأيديولوجية للدولة'. وهي مقالة نشرت لأول مرة 
في الفكر 267566 4م عام .١11177١‏ وصارت ذات تأثير فاق الحد - بنصها الفرنسي 
الأصلي وترجمتها الإنجليزية على السواء - في مجال الدراسات الثقافية: الدراسات 
السينمائية» علم اجتماع الأدب. وهلم جرا. وهذه المقالة التي كتبت في أعقاب أحداث 
مايو/يونيو ١554‏ التي بدأت (وإلى حد ما ظلت) داخل المستوى الأيديولوجي على نحو 
بارز للنظام التعليمي الفرنسيء. تتخذ 'الاستقلال الذاتي النسبي' للأيديولوجية نقطة انطلاق 
لها. وتمت البرهنة على أن الأيديولوجية يمكن أن تكون لها تناقضاتها الخاصة برهنة فعالة. 
كما أن هذه المقالة توضح وتؤكد الملاحظة التي أبديت في كتاب 'من أجل ماركس" المتمثلة 
في أن الأيديولوجية كممارسة لها وجود مادي: أي أنها توجد بصفتها أجهزة. ويتبع 
ألتوسير رؤية وظيفية للأيديولوجيةء ويقول بأن إحدى وظائف الدولة الرأسمالية تتمثل في 
ضمان إعادة إنتاج قوة العمل: ولا يعني ذلك فحسب مجرد الأفراد القادرين جسديا على 
العمل. بل وكذلك الأفراد المدربين فنيا والمكيفين أيديولوجيًا للقيام بمهامهم المخصصة في 
عملية الإنتاج الاقتصادي. لذلك فإن الدولة - وأجهزتها القمعية (الجيش. الشرطة» ... إلخ) - 
مجهزة أيضا بأجهزتها الأيديولوجية - مؤسسات مثل المدارس والأسرة والكنيسة 
ووسائل الإعلام - التي تحافظ على حكم الطبقة المهيمنة من خلال الإقناع»؛ وليس من خلال 
القوة: على سبيل المثال من خلال تحويل الضرورات الاجتماعية إلى ضرورات أخلاقية 
مجردة (مثل احترام حكم القانون) وخلق انطباع بأن الأدوار الاجتماعية يتم اختيارها بحرية 
إرادة. والممارسات الأيديولوجية مثل التدريس أو الصلاة تدرج في هذه الأجهزةء ويرى 
ألتوسير أن المعتقدات وظيفة من وظائف الأفعال التي تكون الممارسة (لينين والفلسفة: 
ص .)١١!0‏ 

يعني ذلك أن الأيديولوجية لا يمكن تعريفها بوصفها وهماء بينما تنظر الماركسية 
الإنسانية إلى الأيديولوجية باعتبارها تمثيلا 'مشوها' (خاطئاء وهميا) لعلاقات الإنتاج 
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الاجتماعية الحقيقية» يقول ألتوسير بأن الأيديولوجية لا تمثل علاقات إنتاج على الإطلاق: 
بل تمثل علاقة الفرد 'المعاشة' بعلاقات الإنتاج (المرجع السابق.: ص 37ه٠١5-1١5١).‏ ولكن 
هذه العلاقة علاقة متخيلة - والمتخيل هنا ليس بمعنى الوهمي. بل بالمعنى اللاكاني الدقيق 
للمصطلح الذي فيه يتم معايشة الوعي الذاتي الواعي في النظام المتخيل. ويستورد ألتوسير 
هذا المفهوم التحليلي النفسي إلى نظريته في الأيديولوجية لكي يفسر التحول الضروري من 
المؤسسات الاجتماعية إلى الوعي الفردي. ويستخدمه أساسا لفكرته الخاصة ب“الاستدعاء' 
(أو 'النداء”) - وهي الآلية التي بموجبها تجعل الأيديولوجية الأفراد يشعرون أنها تخاطبهم 
شخصياء مما يؤدي بهم إلى أن 'يتعرفوا' على أنفسهم في فئاتها. 

يقتضي ذلك حقن نظرية لاكان في تشييد الذات بمكون أيديولوجي بموجبه يتشكل 
الفرد أيضًا بوصفه ذاتا أيديولوجية. ليس ذلك واضحا جذا - يبدو على سبيل المثال أن 
ألتوسير يمحي الحدود بين النظام المتخيل والنظام الرمزي - ولكن مشروع تمفصل النفس 
الفردية والأيديولوجية مشروع قيّم رغم ذلك. في البدايةء يحدد ألتوسير كيفية تحدد الفرد 
بهاء حتى قبل مولده. بواسطة مكانته المخصصة مسبقا في البنية الأيديولوجية للأسرة. 
وتوصف تلك الكيفية بمصطلحات تدذكرنا بالنظام الرمزي عند لاكان (المرجع السابق: 
ص .)١55‏ ولكنه لا يشير إلى اللحظة الأوديبية الماثلة في 'الدخول في النظام الرمزي' 
(انظر أعلاه): بيد أن وصفه لتشييد الذات يتأسس كلية على مرحلة المرآة. إذا تبدو الذات. 
في نظر ألتوسير. مجرد ذات في النظام المتخيل. ريما كان ذلك تصورًا سليمًا للذات 
الأيديولوجية؛ لكنه منفصل بالضرورة عن اللاوعي. بمعنى آخرء الاستدعاء شكل من أشكال 
المشهدية [مرحلة المرأة]: يتم إنتاج الذات في علاقتها المشهدية باذات مطلقة' 
للأيديولوجية ومن خلال هذه العلاقة. ويوضح ذلك بالنسبة للأيديولوجية المسيحية التيء 
وفقا لهاء خلق الإنسان على صورة (مرآة) الله؛ لذا فإن إحساس الذات بالهوية يتوقف 
على علاقتها بالله. في حين أن الله يتشكلء بالتبادلء من خلال الذوات التي تؤمن به. كما 
في النظرية اللاكانية الأصليةء تعرف المرء على نفسه في مرآته/صورته تعرف خاطئ. 
وبهذا المعنى يعد متخيلاء ولكنه حقيقي في أنه فعلا يشكل الذات في النظام المتخيل. 
باختصار. الاستجواب ينتج الفرد باعتباره ذاتا أيديولوجية. أي ينتج الفرد في علاقته 
المشهدية بالذات المطلقة للأيديولوجية ومن خلالهاء وهذا 'الخضوع يتم الإحساس به على 
أن المرء يباشره بحرية: 'الفرد يتم استدعاؤه باعتباره ذاتا (حرة) حتى يخضع بحرية 
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لأوامر الذات: أي حتى يقبل (بحرية) خضوعه ... لا توجد ذوات إلا من خلال خضوعها 
ومن أجل هذا الخضوع' (المرجع السابقء ص 55 :١‏ التأكيد في الأصل)!"". 

يحدث كل ذلك من أجل ضمان استنساخ علاقات الإنتاج الاجتماعيء وهذا الاستنساخ 
هو علة وجود الممارسة الأيديولوجية. أما نقطة الضعف في هذه النظرة الوظيفية 
للأيديولوجية فتتمثل في أنها لا تقدم أساسنا للتنظير للأيديولوجيات المعارضة. فمن جهة 
يعني الاستقلال الذاتي النسبي للأيديولوجية أنها موضع صراع ونزاع حقيقيين (المرجع 
السابق»ء ص ١1١‏ ). ومن الجهة الأخرى. لا تترك الفكرة المائلة في أن الذوات 
الأيديو لوجيه يتم إنتاجها 'من أجل" الإنتاج الاقتصادي ( الاقتصاد هو المحدّد 'في نهاية 
المطاف') متسعا أو سببا لإنتاج الذوات الأيديولوجية 'ضد' علاقات الإنتاج الاقتصادي 
السائدة. يتم إدراك وجود أيديولوجيات معارضة من ناحية المبدأء ولكن النظرية في الوقت 
ذاته تجرد هذه الأيديولوجيات من أي سبب للاشتغال. سنرى ذلك فيما بعد. ولكننا يجب 
علينا في البداية أن نفحص موقف ألتوسير المعلن من الفن والأدب!'*). 

في الواقع. تعد تعليقات ألتوسير في هذا المجال انطباعية ومتسرعة إلى حد ما. 
وهذه التعليقات موجودة في ثلاث مقالات له: مقالة ''المسرح الصغير': برتولاتسي 
أنتنةأ5:40 وبريخت: ملاحظات على مسرح مادي' في كتابه 'من أجل ماركس' (ص 5؟7١-‏ 
"© ). ومقالتين نشرتا في دوريتين مختلفتين في عام 5 2 اأكريمونينيء رسام التجريد” 
أعهنادط2 عط أه «عاصندم ,أمتدمدوعم0) (في دورية الديمقراطية الجديدة م1/م0م,تدر26 
6 و “رسالة عن الفن' (دورية النقد الجديد 0/196 +611م:8/01). والترجمة 
الإنجليزية للمقالتين الأخيرتين موجودة في كتاب لينين والفلسفة ومقالات أخرى (الذي 


(1؟) ييل عررملرم الاك النعاررممطاة] عااعانفامدى عد أأ'يي عيمم زعمداز|) اعزيى تن ماأءصوعثدمة ندع تتلتحتلصز "1" 
207ز 6لا كأ [كاد 6[ ادم ' (٠‏ |[ االعالات155لاء لناككه تلمك ( اتروع مما( ) عاصرممعل أأ'او نامع درول ,امال 
لك 1لها! 5 اعءذكنتظاله .121 .م .كستتتومط) "اررماررم كوللا ءزناكده «ناء| «لامم زه 


(*4) كانت نظريتا ألتوسير في الأيديولوجية والثقافة موضع هجمات عديدة للغاية وليس هناك متسع لمناقشتها في هذا 
الحيز. ولكن هناك انتقاد لاذع على نحو خاص. في مقالة تيرى لوفيل 1011 71297 "العلاقات الاجتماعية للإنتاج 
الثقافي التى تضع فيها ثلاثة معايير عامة لابد على النظرية الماركسية للإنتاج الثقافى أن تلتزم بها: يجب أن تحدد 
موقع موضعها في التشكل الاجتماعى ككل؛ اهتمامها بخصوصية موضوعها لا يجب أن يؤدى بها إلى أن تدمج 
عناصر نظرية أخرى لا تتواقق فعلا مع الماركسية؛ ويجب أن تقدم أساسا للممارسة السياسية؛ ثم تحاجج بأن تصور 
ألتوسير للأيديولوجية يفشل في الالتزاء بهذه المعايير الثلاثة. 
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منحهما تأثيرا أكبر في بريطانيا من تأثيرهما في فرنسا)!''). تبين مقالة 'رسالة عن الفن' 
بوضوح ما يمثل في الواقع مرماه الأساسي في المقالات الثلاث: 'لا أضع الفن الحقيقي في 
مصاف الأيديولوجيات. بالرغم من أن الفن له علاقة محددة وشديدة الخصوصية 
بالأيديولوجية (لينين والفلسفة. ص .)25١"‏ وتتضح هذه العلاقة في مسرح برتولاتسي 
وبريخت. ولوحات كريمونيني. الذين يتميزون جميعهم ببنيتهم المزاحة عن المركز. 
وزعزعتهم للكمال المتخيل للتمثيل الأيديولوجي. لذلك. فإن الفن لديه القدرة على "إظهار' 
الأيديولوجية التي ينبع منها عبر نوع من الإبعاد الداخلي' عنها. فروايات بلزاك 
رسلجنيتسن «2«)وذه50128 على سبيل المثال 'تجعلنا 'ندرك'...بإحساس من داخلناء من 
خلال مسافة داخلية. نفس الأيديولوجية المحتواة فيها هذه الروايات' (ص ؛ .)2١‏ وبالتالي 
يكون للفن أيضا علاقة محددة بالمعرفة: بالرغع من أن الفن لا ينظر للأيديولوجية؛ وبالتالي 
لا يساعدنا على تعرفها حقاء إلا أنه يتيح لنا “إدراكها' بشكل أكثر فورية وارتباطا بها. 
بعبارة أخرىء يمنحنا الفن إدراكا أيديولوجيا للأيديولوجية: ونقده لأيديولوجيته ينتج بدوره 
أثرا أيديولوجيًا: 'حيث إن الوظيفة المحددة للعمل الفني تتمثل في إبراز حقيقة الأيديولوجية 
الموجودة (في أي شكل من أشكالها) بإقصائه عنهاء فإن العمل الفني لا يعجز عن إحداث 
أثر أيديولوجي"'(ص .)١١5‏ 


وقد قام عدد من نقاد الأدب والثقافة الماركسيين بتطوير إضافى لهذا التصور للفن: 
محققين نتائج طيبة. ولكن هذا التصور يطرح قضيتين خطيرتين في صياغته الأصلية. أولا 
تسري الملاحظات المذكورة أعلاه على 'الفن الحقيقي' فقط. ولكن في غياب أي أساس 
نظرى لتعريف ذلكء لا يتبقى في متناول ألتوسير إلا تمييز “لاعلمي' تماما ("أقصد الفن 
الأصيل. وليست الأعمال ذات المستوى المتوسط أو الرديء' (المرجع السابق. ص 4 ١٠5).؛‏ 
تمييز يختزل وصفه في تحصيل حاصل: الفن الحقيقي يجعل الأيديولوجية مرئية؛ لأن ذلك 
هو ما يجعله فنا حقيقيا. ثانياء في السنوات الأربع التي انقضت بين هذه المقالات ومقالة 
'الأيديولوجية والأجهزة الأيديولوجية للدولة'. تخلى ألتوسير عن رؤاه الأصلية في الفن 
الذي يندرج الآن ببساطة - وبدون تعليق - باعتباره أحد الأجهزة الأيديولوجية للدولة: 


)5١(‏ تمدنا مقالة فرانسيس باركر ]1 وأنطةة "التوسير والفز” بعرض مغفيد ومناقشة مفيدة للأفكار الواردة في هذه 
الأبحاث الثلاثة . 
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الأجهزة الأيديولوجية الثقافية للدولة (الأدب. الفنونء الرياضات. ... إلخ)" (المرجع 
السابقء ص 17” .)١‏ 

قبل أن نتناول الأعمال النقدية الخاصة بالأدب التي تأثرت بأفكار ألتوسيرء ربما 
يفيدنا أن نوجز جوانب تلك الأفكار التي تناسب النظرية الأدبيةء والتي تم استخدامها في 
الواقع استخدامًا موسعا. أولاء يقتضى مفهوم الممارسة النظرية ضمنا أن النقد الأدبى يجب 
أن يهدف إلى أن يكون علمياء وليس انطباعيا أو حكميًا ويجب أن ينتج كما محددا من 
المعرفة بالموضوع الأدبي. ثانيًا. من الواضح أن فكرة الممارسة تسري على الأدب ذاته. 
وأضاف المنظرون «للاحقون 'الممارسة الدالة' و'الممارسة الأدبية" لقوائم ألتوسير الخاصة 
بمكونات الممارسة الاجتماعية. وميزة هذا المنظور أنه يحدد موقع الأدب. لا باعتباره 
مجموعة من المنتجات النهائية؛ بل باعتباره ممارسة على وجه الدقة: عمل لإنتاج المعنى 
(أو الآثار الأيديولوجية). 


ثالثاء هناك قضية علاقة الفن بالأيديولوجية:؛ التي تعتبر القضية المركزية في الواقع. 
وكما يطرح العرض السابق لأعمال ألتوسيرء قدم ألتوسير أساسًا ممكنا للمواقف المختلفة 
العديدة إزاء هذه القضية. وإذا بسطنا ذلك تبسيطا قد يكون مفرطاء يمكننا أن نحدد هذه 
المواقف كما يلي: )١(‏ وفقا لمقالة 'رسالة عن الفن". ليس الفن أيديولوجيًا فقط. بل 'يجعل 
الأيديولوجية مرئية"؛ (؟) وفقا لمقالة 'الأيديولوجية والأجهزة الأيديولوجية للدولة". الفن 
جهاز أيديولوجي للدولة يعمل على استدعاء الذوات نحو الأيديولوجية؛ (”") وفقا للمعنى 
الضمني غير المكتمل نوعًا لمقالته عن برتولاتسي وبريخت. بعض الفن أيديولوجي وبعضه 
ليس كذلك: يعقد ألتوسير تباينا بين المسرح الكلاسي الذي تعتبر موضوعاته 'موضوعات 
أيديولوجية على وجه الدقة» دون أن تتعرض طبيعتها الأيديولوجية للتشكيك فيها' (من أجل 
ماركس. ص 4 4 )١‏ ومسرح بريخت المادي الذي يبعد الطبيعة الأيديولوجية للوعي الفردي 
ويجعلها مرئيه (المرجع السابق). علاوة على أن المعنى الذي يجب على أساسه تمييز فن 
بريخت عن الأيديولوجية مختلف نوعًا عن حالة بلزاك الذي يستشهد به ألتوسير في مقالة 
'رسالة عن الفن". ويغدو مؤكدًا أنه من الأهمية بمكان التمييز بين الفن الذي يعارض 
الأيديولوجية المهيمنة معارضة واعية والفن الذي يدفعه منطقه البنيوي الخاص إلى 'جعل 
[أيديولوجيته] مرئية". كما لو كان مجبورًا على فعل ذلك. وبما أن نظرية ألتوسير في 
الاستقلال الذاتي النسبي للأيديولوجية تمنح مصداقية حقيقية للصراع الأيديولوجيء وبالتالي 
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تسمح بتناول أقل اختزالية للأدب من التناول الذي تسمح به الماركسية الانعكاسية. من 
الجدوى في هذا المقام النظر إلى بريخت بوصفه مثالا لمثل هذا الصراع الأيديولوجي. ولكن 
هل يعني ذلك أن مسرحياته ليست مسرحيات أيديولوجية 'محضة؟ بمعنى آخر.ء هل 
الأيديولوجية المهيمنة تنازعها أيديولوجية معارضة تابعة لهاء أم ينازعها شيء لا يعد 
أيديولوجية على الإطلاق؟ يحيل هذا الخلط مباشرة إلى فشل ألتوسير في التنظير 
ل"الأيديولوجيات المعارضة" - كما ناقشنا ذلك أعلاه - وهو فشل يجعل من الأكثر سهولة 
وإلحاحا إيجاد طرق لتصنيف بعض الأدب على الأقل - النصوص المقاومة أو النقضية - 
باعتبارها لا أيديولوجية في أحد جواتنبها. 


قام العديد من نقاد الأدب الماركسيين بالتقاط هذه القضايا وتطويرها بطرق متباينة 
نوعا. وأقرب هؤلاء النقاد لألتوسير هو بيير ماشيري ©2420 عممعفط الذي أحدث 
انقطاعا عن النقد الماركسي الإنسي (لوكاتش 6شءان.1 ولوسيان جولدمان- 2م كناءا 
)2 يناظر انقطاع ألتوسير عن الماركسية الإنسية بوجه عام..نشر ماشيري كتابه 
الأساسي عن الأدب - 'من أجل نظرية في الإتتاج الأدبي'" »ا 06 16016 16لا «باوط 
ا دمن لمرو خا في عام .١557‏ وهو العام نفسه الذي ظهرت فيه مقالات 
ألتوسير عن الفن (يقر ألتوسير بتأثيره في مقالته 'رسالة عن الفن'). ينقسم الكتاب إلى 
ثلاثة فصول: فصل يعرض فيه 'المفاهيم الأولية' لنظريته. وفصلين عن النقد الأدبي 
الموجود (لينين عن تولستوي 1014012. وبنيوية بارت وجينيت), وتحليلات لأعمال أدبية 
(لجول فيرن ١6:26‏ وعادالء وبورخيس 5عع:850. وبلزاك). وبالرغم من أن هذا الكتاب 
مسهب نوعا ومن أن لاخر غامض. فإن أفكاره ثرية.» وسيكون التلخيص الذي أقدمه هنا 
تلخيصا انتقائيا بالضرورة. 

يبدأ ماشيري بإيجاز الشروط التي بموجبها يمكن أن تكون النظرية النقدية علمًا 
بالمعنى الألتوسيري: يجب أن تنتج 'معرفة جديدة تضيف شينا مختلفا للواقع الذي تتحدث 
عنه' (ص ؛14١).‏ ويجب على وجه التحديد أن تنتج تفسيرا للعملية: التي بموجبها يتم إنتاج 
العمل الأدبي. يعني ذلك أنها يجب أن تتجنب 'الإيهامات' الثلاثة للنقد الأدبى المثالي: الإيهام 
التجريبي الذي يرى العمل متاحا على نحو تلقائى للتحديق النقدى المختلس. ويراه كيانا 


(؟5) أرقاه الصفحات كما في النص الفرنسي. وأنا الذي قمت بالترجمة من الفرنسية مباشرة. 
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مكتفيا بذاته ليس في حاجة لأن يتم ربطه بشيء آخر؛ الإيهام المعياري الذي يحكم على 
العمل بالقياس إلى معيار أو نموذج جمالى خارجيء. والإيهام التأويلي الذي يستخلص من 
العمل معنى مستترا وحيداء وبالتالي يختزل العمل ذاته في حيز غير جوهري يحتوي معناه 
الحقيقي' ويُقنعه. يهاجم ماشيري النقد الأدبى البنيوي؛ لأنه عبارة عن جمع بين الإيهامين 
الأخيرين: بنية العمل هي نموذجه (النصوص المختلفة تستنسخ نفس المنطق السردي 
الثابت فقط) و 'معناه' النهائي (المبدأ الكامن وراء العمل الذي يجعله الناقد ظاهرًا). ويتم 
تطوير هذا النقد في فصل بعنوان 'التحليل الأدبي. مقبرة البنيات' .ع«ند1))6! 20221956” .1 
15 165 ناق01:16] (ص ١180-1١55‏ ). 

يمكن أن يكون العمل الأدبي موضع دراسة علمية فقط؛ لأنه محسوم. ويتم إنتاجه وفقا 
لقوانين معينة (ص .)2١‏ وهو رهن شروط الممكن لتنظيم إنتاجه. من أبرز الملامح 
المميزة لتصور ماشيري للأدب التأكيد على القيودء ذلك التأكيد الذي يخالف كلا من 
الأيديولوجية الإنسية للإبداع الحر والتشديد ما بعد البنيوى على الطبيعة الصدفوية ومفتوحة 
النهاية للأدب الحديث على الأقل. ولكن هذه القيود لا تشتغل بطريقة آلية مستقيمة: لا يوجد 
عامل غالب وحيد يحسم العمل (بالتأكيد ليس مقصد المؤلف على سبيل المثال)؛ بل يتم إنتاج 
العمل - مثل التشكل الاجتماعي عند ألتوسير - عند نقطة تقاطع عدد من مستويات الحسم 
المتمايزة. 

علاوة على أن عناصر الحسم تناقض بعضها بعضا تناقضا حتمياء وبالتالي يتميز 
العمل على وجه الخصوص بتعقيده الداخلي: 'يكون التشديد على تباين الحرف: لا يقول 
العمل شيئا واحداء بل عدة أشياء في الوقت نفسه بالضرورة' (ص *”). في الواقع؛ لا 
يفسر ماشيري السبب في أن يكون ذلك كذلك بالضرورة.ء ولكن التحليلات التي يقوم بها 
(دراسته عن بلزاك عنوانها الفرعي: “نص متباين') تجادل جدلا مقنعا في سبيل 'تباين' هذه 
النتصوص تحديدا على الأقل. ولكن بعيدا عن كون التباين مصدرا للثراء المتعدد المعنى: 
يؤدى هذا التباين إلى حلقة من حالات الغياب. وبدلا من أن يكون النص “"تعدديّااء يكون 
متصدعًا - أي أن العناصر المحسومة المتصارعة تفتح خطوط تصدع في النص وتكشف 
حدوده: ما يقوله النص تكون له دلاله فقط بالنسبة لما لا يمكنه قوله - حالات الغياب 
المحسومة التي تعد أثرا للضغوط التي تثقل على إنتاجه. و'حالات صمت”: العمل هي 'ما 
يعطي معنى للمعنى'؛ وهي 'تظهر ما هي بالضبط الظروف التي يمكن أن يظهر في ظلها 
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خطاب ماء وبالتالي ما حدوده' (ص .)٠١5‏ بمعنى آخرء لابد من إخضاع العمل لقراءة 
عرضية!'“). 


لذلك يعتبر التقابل التقليدي بين النقد (التجريبي) المحايث والنقد الذي يفسر العمل 
بالإحالة إلى عوامل خارجية (كما يفعل النقد الماركسي الانعكاسي) تقابلا زائفا؛ فالناقد ليس 
'داخل” أو 'خارج' العمل تمامًا. وبدلا من ذلك. يشغل الناقد موقغا في منطقة 'المسكوت عنه' 
هذا الذي يحيط بالعمل باعتباره "هوامش' له. ومن هذه المنطقة يمكن أن يصير إنتاجه 
مرئيا رص 17 وقد توسع ماشيري في هذه الفكرة في دراسته عن فيرن التي يذهب 

فيها إلى أنه بدلا من أن أيخرج' الناقد من العمل. "عليه أن يتحدث عنه بطريقة تأخذه 
ار طريقة تجعله محيطا بمعرفة حدوده' (ص 185. التأكيد من عندي)!**). ويقارن 
ماشيري هذا الهامش أو 'الجانب السفلي' للعمل بنوع من اللاوعي (ص 5 .)٠١‏ ألا وهو 
التاريخ في الواقع. يغدو التاريخ المحدد النهائي للعمل الأدبي: ليس كما لو كان العمل 
'يعكسه". بل فيما يجعله 'يقول ما يقول بسبب ما لا يمكنه قوله". وهذه العبارة تذكرنا 
باللاوعي عند لاكان. علاوة على أن تعقد علاقة العمل بالتاريخ هو الذي يفسر تحديداته 
المتعددة: يتوصل ماشيري (ص )١57‏ من تحليل لينين لتلستوي إلى أن العمل يجب تحليله 
وفقا لموقعه الموضوعي في التاريخ. وكذلك وفقا للتمثيل الأيديولوجي لذلك التاريخ؛ بالنسبة 
لتاريخ التشكلات الاجتماعية؛ إضافة إلى تاريخ الأشكال الأدبية. 


بمعنى آخرء يريد الكاتب أن 'يقول' شيئا استجابة لموقفه - أن يجيب على سؤال 
تطرحه تجربة موقعه في التاريخ. ولكن بما أن هذا السؤال الواعي سؤال أيديولوجيء فإنه 
يثير سؤالا آخر: لم ذلك السؤال الأيديولوجي المعين؟ وتكمن الإجابة على هذا السؤال 
الثاني. خارج وعي الكاتبء في التأثير المحدد للظرف التاريخي على الأيديولوجية. الطريقة 


(7؟) يعد تحليل كاثرين بلسي لقصص شارلوك هولمز الذي تستعين فيه يمنهج ماشيرى بوضم ح (لممارسة النقدية. 
ص )١-٠١5‏ مثالا جيدا ووسيلة لجعل حالات الغياب في العمل تكشف حدود مشروعه الأيديولوجي. في هذه 
الحالةء يشكل "صمت الجنسانية الأنثوية - التى يكبتها دوما النص السردى أو يقدمها كلغز (على سيبيل المثال» 
محتويات خطاب تسوية لا يمكز كشفها قط) - حدا للمشروع الوضعى الذي يتشد تفسير كل شيء تفسيرًا علمبًا. 

(5غ) عل ععصمئئتفموض ذا خمفل اقدالماخما أده .عبرغئدءللء'ل تستيمء ما بع عتحكتعة '| عل ععاعهم اننا 11" 
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التي 'يجيب' بها العمل الأدبي على السؤال الأيديولوجي - التناقضات والفجوات المعينة في 
النص - تحددها بالتالي هذه العلاقة بين التمثيل الأيديولوجي للتاريخ والظروف التاريخية 
الموضوعية (ص .)١١*‏ لكن المشروع الأيديولوجي للمؤلف يلقي أيضا معارضة التاريخ 
في منطقة أدبية أكثر خصوصية. وينبغي إضفاء شكل أدبي على العمل الذي يحمل قصد 
الكاتب أو الكاتبة باستخدام الأشكال التي يسبق وجودها إلى حد كبير وجود إنتاج هذا العمل 
الأدبي المعين. (هذه الأشكال تناظر 'وسائل الإنتاج المحدّدة' للممارسة الأدبية). وهي ليست 
أدوات محايدة وفنية خالصة. فلقد نشأت وتطورت 'على مدار تاريخ طويلء تاريخ الاشتغال 
على موضوعات أيديولوجية' (ص ؟١١)؛‏ ومن هنا اكتسبت 'ثقلها"' أو 'قوتها" النوعية 
الخاصة التي يتم نقلها إلى السياقات الجديدة التي تستخدم فيها (ص ”04-5 ). مما يؤدي 
إلى تقليص الابتكار الذي قصده المؤلف. (ويمكن أن تتصارع أيضا مع بعضها البعض 
بالطبع). 


يوضح ماشيري هذا الحسم التاريخي المزدوج في روايات جول فيرن”*'). يتمثل 
مشروع فيرن الأيديولوجي في التعبير عن قهر الطبيعة على يد العلم والصناعة اللذين 
يتحركان للأمام نحو المستقبل؛ ويتم تصوير ذلك (من بين صور أخرى) في الموضوع 
المتكرر للرحلة باعتبارها 'خطا مستقيما' 'يصحح. مثل العلم. تنافرات الطبيعة. ولكن هذا 
الخط المستقيم يتحول تحولا بلا منازع إلى موضوع قصة المغامرات المعتاد الذي يتتبع الأثر 
الذي تركه استكشاف سابق. والذي يقوم البطل بإعادة اكتشافه (في رواية جزيرة الكنز 
51014 6 على سبيل المثال) (ص .)2١291‏ يعني ذلك أن أبطال فيرن. هم بمناى 
عن التقدم بحرية نحو المستقبل. ليتضح أنهم مقيدون بالماضي. فيقتصر دورهم على تكرار 
اكتشاف تم القيام به بالفعل. ينحرف المشروع الأيديولوجي بفعل القوة المضادة للموضوع 
الأدبي الذي بعث الحركة في هذا المشروع. ولكن هذا الانقلاب الموضوعاتي يكون أيضا 
عرضا مرضي للتناقضات التاريخية في موقع الأيديولوجية بالجمهورية الثالثة: فالابتكار 
العلمي من جهه؛ والركود الاقتصادي من الجهة الأخرى. قد أفضى إلى تعجيز أيديولوجيتهم 
عن إنتاج تمثيل متجانس للمستقبل (ص .)١١87‏ 


(5؟) .(123-5 .هم) اممتحرمامز لدم رع اه «دصم] وزط ها كل« لإلهمة خنطا ع مهناك أأعمصء8 و1 
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وهكذا يوصف ماشيري العمل الأدبي على أنه يتميز في المقام الأول بالتناقضات التي 
تعدٌ. كما رأيناء نتيجة لمحدداته الأيديولوجية. ولكنه يقول أيضا بأنه غير قابل للاختزال 
في خطاب أيديولوجي. ويتوسع هنا على فكرة ألتوسير عن الفن باعتباره 'يجعل 
[أيديولوجيته] مرئية". ويولد ذلك انطباغا كليَا مختلفا نوعًا عن العمل - لا يكون التأكيد على 
طبيعته المحدّدة. وبالتالي غير المكتملة - بقدر ما يكون على نوع خاص من الاستقلال 
الذاتي. وتقريبا الاكتفاء الذاتي. فيذهب إلى أنه على الرغم من أن الأدب ليست له لغته 
النوعية الخاصة. فإنه 'ينتزع' اللغة اليومية للأيديولوجية بعيدا عن اشتفالها المعتاد 
ويضعها قيد استعمال مختلف (ص :.)1١‏ بشكل مناظر للانقطاع المعرفي بين الأيديولوجية 
والعلم. لذلك فهي قضية تشابهات واختلافات بين الخطابات الثلاثة: الأيديولوجي والعلمي 
والأدبي. الخطاب العلمي خطاب دقيق للغاية (يقيم علاقات ضرورية بين المفاهيم النظرية). 
في حين أن الخطاب (الأيديولوجي) 'اليومي' يفتقد أية دقة ولا يشتغل بالمفاهيم؛ بل يشتغل 
بالوقائع' المتخيلة للأيديولوجية. والخطاب الأدبي يقع في منطقة وسط بين هذين 
الخطابين: فمثل الخطاب الأيديولوجي. مادة الخطاب الأدبي مادة متخيلة. ولكنه مثل الخطاب 
العلمي لديه دقة أو ضرورة معينة. 

ولكن في حين أن الدقة العلمية تقوم على العقل. تقوم دقة الخطاب الأدبي على 
الإيهام (ص .)١١‏ وبالطبع يعد 'الإيهام' ملمحا أيضا من ملامح اللغة الأيديولوجية» ولكن 
ماشيري يزعم أن الإيهام الأدبي مختلف. ويستهل قائلا إن إحدى المميزات الأساسية للغة 
الأدبية تتمئل في قدرتها على خلق إيهام؛. وعلى عكس إيهام الأيديولوجية» يتم دعمه دون 
الإشارة إلى الواقع الخارجي؛ فهي تحمل 'صدقها' الخاص (ص 285). لذلك لابد أن تبدو 
اللغة ذاتها 'ضرورية". وتحقق ذلك من خلال نوع من التكرارية القهرية التي تفرض 
'صورها الساحرة" (ص :)١١‏ وتضفر هذه الصور ببعضها البعضء وتشكل منها "عالما" كثيفا 
لدرجة هذه الكثافة تولد الإيهام بالواقع. والدراسة الخاصة ببلزاك (رص 17-5417؟؟) تدعم 
هذه الرؤية: يوضح ماشيري كيف أن الرواية تنتج شبكة من العلاقات تعرب عن وجهات 
نظر ذات زوايا مختلفة ليتسنى للتأثير الواقعي الاشتغال على مستوى المُركب ككل وليس 
على مستوى أي عنصر من عناصره. إن هذه الدقة الخاصة بالخطاب الأدبي هي التي تميز 
النص السردي الأدبي عن "الإيهام' الأيديولوجي الفارغ وعديم الشكل. علاوة على أن دقته 
تمكنه من أن يمنح شكلاً محصورا محدذا للخطاب الأيديولوجي الذي يعد بمثابة مادته الخام؛ 
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إن هذه الدقة تشتغل على الأيديولوجية. وتؤسس موقفا محددا منهاء وبالتالي تسبر أغوارها 
(ص 38١‏ ). (ومرة أخرى يتم توضيح ذلك بالتفصيل في قسم لاحق - مناقشة كلام لينين عن 
تولستوي). لذلك يعتبر النص السردي الأدبي مرتبة ثانية من مراتب الإيهام.ء وبدون أن 
ينتقد الإيهام الأيديولوجي الأساسي انتقادا صريحاء ينتج الإيهام بشكل يسمح للقارئ أن 
'يراه” بوصفه إيهاما أيديولوجيا على وجه الدقة. 


بالرغم من أن ماشيري يعرض الفكرة العامة عن الأدب الذي ينتج الأيديولوجية 
بشكل مرئي محسوم عرضا جيداء. فإنه لا يحسم على وجه الدقة قط ذلك الجانب من الخطاب 
الأدبي الذي يمكن هذه العملية من الحدوث. في المقتطفات التي اقتبسناها أعلاه. يعزى ذلك 
إلى "الضرورة" الأدبية على نحو خاص للخطاب السردي الإيهامي - أي النقطة التي يكون 
عندها مستقلا استقلالا ذاتيا ومتميزا عن الأيديولوجية إلى أقصى حد. ولكن ماشيريء في 
مواضع أخرىء يحدد موضع هذه النقطة في حالات الغياب المحددة في النصء. متحدثًا على 
سبيل المثال عن 'تلك الثغرة الداخلية أو ذلك الانقطاع. الذي من خلاله يناظر [العمل] واقعا 
غير مكتمل في حد ذاته. الذي يجعله مرنيًا دون أن يكون اتعكاسا له" (ص 17: البنط 
الغامق في الأصل)"'' *). ذلك هو موقع روايات فيرن - خاصة روايته 'الجزيرة الغامضة" ع1.0/11 
6 - في تحليل ماشيري. ولكي نلخص حجة ملتوية: يفشل هنا المشروع 
الأيديولوجي المبدئي (الذي يصور شكلا جديدا من المجتمع الاقتصادي القائم على الفضائل 
التقدمية للبحث العلمي)؛ لأن شكل النص القصصي يتم حصره في إطار الموضوع المتكرر 
ما قبل الصناعي والمنتمي للقرن الثامن عشر للمغامر المنفرد - وأبرز مثال على ذلك 
روبنسون كروزو ©150:') 18508ط520. وهذا الأخير يقدمه النص في البداية بوصفه 
صورة تسعى جماعة المستكشفين جاهدة للابتعاد عنهاء إلا أنها تعاود الظهور منتصرة في 
النهاية في شكل نيمو 7600 الذي كان موجوذا طوال الوقت ويؤثر فيهم سرا. وهذا 
الفشل في تجاوز الصورة الرجعية للبطل هو بالضبط ما يفضح حدود الأيديولوجية محل 


(81) عمنا ل استردم د إع"ثاناعن 1] أعنالنال لثلإمص عا عنم .ساحن علاعء ناه .عماعاها ماعل مم 

ع1 16لت1 ذا قمدة عزملا ذه عمفعل علا ثال .أحدينن علاء عاعام ممما عاتلمعم 

(*) نيمو 70ت71 : هي الإلهة الإغريقية التى صارت 14ن4اء]ن! لدى الرومانء ويُشار إليها ب وصفيها القضاء 
والقدر. 
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النظر: يعمل استغلال فيرن للأشكال السابقة على فضحها باعتبارها حواجز ومعوقات في 
الحقيقة: بطريقة تظهر دلالتها الانتكاسية... يبتعد عمل جول فيرن عن الإيهام؛ وبتكوينه 
لأسطورةء يقدم لنا المكانة المضبوطة للأسطورة الثابتة تاريخيا' (ص "5". البنط الغامق 
في الأصل). 


بعد عام 554١ء‏ رفض ماشيري مفهوم علاقة النص -الأيديولوجية الذي عرضه في 
كتابه من أجل نظرية في الإنتاج الأدبي. وطور نظرية جديدة في الأدب تقوم على مقالة 
ألتوسير التي كتبها في عام ١57١‏ عن الأيديولوجية والأجهزة الأيديولوجية للدولة. وصاغ 
هذه النظرية في مقالة بعنوان 'عن الأدب بصفته شكلا أيديولوجيا' ( وهي مقالة كتبها 
بالاشتراك مع إتيين باليبار +«داناه8 0م501 في عام 2"()19174). وفي بحثه 'قضايا 
الانعكاس" الذي ألقاد في جامعة إسكس عام 411١ء:‏ وفي حوار أجرى معه في نفس 
المؤتمر ونشر في كتاب خطابات/حروف حمراء 76675 864. لم يعد الأدب ينظر إليه 
بوصفه كيانا منفصلاً بل بوصفه جزءًا خاصا يتطلب دراسته في حد ذاته. وبينما كان الأدب 
كأدب ينتج من قبل منظورا نقديًا إزاء الأيديولوجية؛. صار ينظر إليه الان باعتباره مساهما 
في الأيديولوجية المهيمنة التي تكون فيه جد فعالة؛ لأنها لا تبدو أنها تفرض شيئا: يقدم 
الأدب نفسه باعتباره شيئا يجوز استهلاكه استهلاكا حراء شيئا منفتحًا على تأويلات ذاتية 
متباينة ('عن الأدب'.ء ص 145). نجد الدور "النقدي الاحتمالي' للأدب الان يعتمد اعتماذا 
صارما على كونه يتم التنظير له من زاوية مادية (حوار. ص 5). 

يقول ماشيري إن كتابه الذي صدر عام ١155‏ كان غير واف؛ لأن الأدب تم 
تعريفه فيه باعتباره تحويلا شكليا ل مضمون' أيديولوجي. وتتمثل المشكلة الآن في كيفية 
تفادي هذه الشكلية دون الانتكاس إلى الموقف الانعكاسي التقليدي (الذي بالنسبة له لا يمكن 
للفن إلا أن يكون إما انعكاسا أيديولوجِيًاء وبالتالي إيهاميًا للموقف التاريخي الحقيقيء أو 
تمثيلا صادقا له). ويتمثل الحل في تشييد مفهوم مادي أصيل للانعكاس في مقابل المفهوم 
الإنسي المثالي له - وهي مهمة جعلها تنظير ألتوسير للأيديولوجية في عام ١17١‏ ممكنا. 
أي أن الانعكاس الأدبي للواقع - باعتباره ممارسة وليس إيهاما - يكون واقعا قائمًا بذاته 


(؟) ماعنه جعم لاسر عقن .79-99 .لم سناكملا .ك1 عله ع7 عل وتود) مرطمتاضسع مامز لعان ممم 
ك2 00 ل 5 كٍ 


مامتها علطا 
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بمعزل عن درجة الدقة التي يمثل بها الواقع التاريخي. ويعكس العمل الأدبي الظروف 
الاجتماعية التي تنتجه وتحدده بطرق مركبة لا يمكن اختزالها في فكرة التمثيل. 'لا يتوقف 
إدراجه في الواقع على علة شكلية (تشابه). بل على علة حقيقية - ليصير تحديده المادي 
داخل حلقة من الظروف الملموسة التي تشكل الواقع الاجتماعي لفترة تاريخية ما ('قضايا 
الانعكاس'. ص 5١0‏ ). 

بالرغم من أن الممارسة الأدبية ممارسة نوعية في 'أثرها التخييلي' (الذي يحدد 
ضربا معينا من ضروب الاستدعاء من خلال التوحد مع الشخصيات القصصية: 'عن الأدب'". 
ص 15-84). فإن هذه الممارسة لابد من تحليلها في تشابكها مع الممارسات والأجهزة 
الأيديولوجية الأخرى - في المقام الأول الجهاز التعليمي الذي يصفه ألتوسير بأنه الجهاز 
الأيديولوجي المهيمن في فرنسا الجمهورية. إن الفكرة الماثلة في أن الأدب يتشكل من خلال 
العمل الروتيني الشاق لنظام التعليم ('عن الأدب'. ص 17) فكرة جديدة و مثيرة2 و يعي 
ماشيري جيدا مدى هجومه الجذري على الرؤية الإنسية للأدب باعتباره إبداعا ملهما 
لعبقري فرد حر. ولكنه يذهب إلى أنه بعيذا عن 'تضييق' الأدب: يقوم فعلا ب'توسيع مغزاه' 
((حوار'. ص 5). 

في الواقع: يوجد الأدب باعتباره جزءًا من محدد ذي تفاعل ثلاثي؛ فهو يتفاعل مع 
الممارسة التعليمية وكذلك الممارسة اللغوية. ربما نجد أفضل مثال على تأثير الماركسية 
الألتوسيرية على علم اللغة في كتاب ميشيل بيشيه «ددعاء26 51101361 'حقائق الباليس' :1.65 
66 +1 06 2671165 الذي يقدم فيه نقدا للغويات الشكلية من وجهة نظر مادية» ويحدد 
موقع اللغة باعتبارها ممارسة اجتماعية في إطار تصور ألتوسيري للأيديولوجية. ولكن 
ماشيري يستند بدلا من ذلك إلى عمل رينيه باليبار 2#طفله8 16066 الذي يذهب في كتابه 
'اللغة الفرنسية القومية' 4/:0»41, 5ذ»؟784 1.6 إلى أن الضرورة الأيديولوجية الرئيسية 
لفرنسا ما بعد الثورية كانت تتمثل في فرض وحدة قومية على الانقسام الاجتماعي: ويوضح 
كيف تم تحقيق ذلك من خلال تكوين لغه قومية في النظام المدرسي. ويعمل جهازا اللغة 
والمدرسة سويا؛ وهما 'وحدتان متناقضتان”'؛ فهما ينبعان من التناقضات الاجتماعية التي 
استنسخاها استنساخا حتميًا حتى في عملية قمعها؛ لذلك ينعكس الانقسام بين الطبقة العاملة 
والبرجوازية في الانقسام بين التعليم الابتدائي والتعليم الثانوي.ء وبين اللغة الفرنسية 
الأساسية' (أي التي يتم تدريسها في المدرسة الابتدائية) و"اللغة الفرنسية الأدبية" (التي يتم 
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تدريسهاء بالإضافة إلى اللاتينية» في المدارس الثانوية التي تكاد تقتصر على التلاميد 
البرجوازيين). ويترتب على ذلك أنه بينما تبدو اللغة الأدبية موحدة. يضرب وجودها ذاته 
بجذوره في تناقض أيديولوجي؛ فهي 'لغة مساومة". وتعاد الان صياغة مفهوم ماشيري 
السابق للعمل الأدبي باعتباره مركباء متبايناء ... إلخ: داخل هذا الإطار ('عن الأدب'. ص 838). 
ومن هذا الأساس يطور ماشيري فكرة جديدة مؤداها أن العمل الأدبي يوجد لكي يقدم حلا 
متخيلا لصراعات تعجز الأيديولوجية عن التعامل معها لولاهاء ويقوم العمل الأدبي بذلك 
بإزاحتها إلى الصراع اللغوي. يغدو الأدب 'الحل المتخيل للتناقضات الأيديولوجية ما ظلت 
مصاغة بلغة خاصة تغاير اللغة الشائعة وتنبع منها في آن (اللغة الشائعة ذاتها نتاج لصراع 
داخلي): وهذه اللغة الخاصة تحقق وتخفي الصراع الذي يشكلها في سلسلة من المساومات' 
(المرجع السابق. ص 865). 

ينبغي قراءة هذا العرض الذي يقارب الترسيمة إلى جانب كتاب باليبار اللغات 
الفرنسية التخييلية!*؛) )5 5ذه؟1ه+7 7.65 الذي يقدم تحليلا مفصلا لنصي رواية فلوبير 
+ع طناه!! 'قلب طيب" ءامنماء «ياءه) ::'] ورواية كامي كناحمة') الغريب" «ءج:: 1:1 - 
كمثالين على الطريقة التي تنتج بها المدرسة الأدب بوصفه 'مقدسا". وهي عملية يتم 
التنظير لها بأسلوب يقترب من الأسلوب الفرويديء باعتبارها آلية دفاعية لأيديولوجية تكبت 
الصراعات بأن تقصيها إلى مجال التخييل. وتقول باليبار بأن التخييل بإمكانه تمثيل كل 
الصراعات الأيديولوجية ماعدا تلك الصراعات الخاصة باللغة والتعليم - أي تلك الصراعات 
التي تشكله بالفعل: ويكبت هذا الأدب تلك الصراعات من خلال تشييد الواقعية باعتبارها 
الأسلوب الأدبي المهيمن في القرن التاسع عشر؛ لأن الواقعية تقوم بمساومة خاصة بين 
الفرنسية 'الأساسية" والفرنسية 'الأدبية' (رص .)٠١‏ تبدو الواقعية ببساطتها الماكرة كما لو 
كانت ترفض الزخرفة الأدبية لصالح استخدام 'طبيعي' وظيفي خالصء ولكن ذلك مضلل في 
مسألتين: أولاء طبيعيتها ليست وظيفية في الواقعء: بل محاكاة مصطنعة لنموذج مشيد 
أيديولوجيا: وهو اللغة الفرنسية في المدرسة الابتدانية. ثانياء بوسع الخطاب الواقعي تقديم 


(5؟) ان طدتلعسظ ما علاقع عنطللة8] قلطلا جرعمدم عممعق لوه 160[ .لعاأفاكمها مععط 01م قط قلط - 
عط] .'ععقنعفمة]! لممم ندال" لمه '"لممدذ دععرمع0)” :لعطوناطنام مععط عكقط لإالجرعلاللالا لاعودط 


162-5 .مم .تاكتحل ال أنه «ردز ابصنم بأأعممع8 مر لعدكخنان دل جز عفدعغطا أى رعمصره] 
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بريدوزر 


عرضا متميزًا لخبرته العملية في اللغة الفرنسية ذات النكهة اللاتينية للأدب ما قبل الثوري: 
وللمدرسة الثانوية العامة 1966 في أن. يكاد ذلك يبدو عملا بطوليا مستحيلاً. ولكن يذهب 
باليبار في تحليله للجملة الأولى من رواية 'قلب طيب' بأن: لمدة نصف قرن. ربات البيوت 
البرجوازيات في بون ليفيك 501-1526010 حسدن مدام أو بان على خادمتها 
فيليسيتيه'!؟*! - تعد برهنة بارعة على كيفية تحقيق ذلك. وباعتبارها فقرة افتتاحية تتكون 
من جملة واحدة؛ بها صدى لافت اللمثال النحوي' الذي تم إخراجه من سياقه. وتكثف داخل 
بنيتها ملامح نمطية للنحو الفرنسي البسيط (الذي يتكون من عبارة مفردة. ومركب حرفي 
ومفعول مباشر ومفعول غير مباشر. ... إلخ) و مشاكل نمطية نواجهها عند الترجمة 
اللاتينية» بالإضافة إلى التركيب المتوازن المكون من أربعة أجزاء الذي كان مفضلاً في 
'الفترة" ذات الطابع اللاتيني. ونتيجة ذلك العبة استغماية' فيها يتم التظاهر بهيمنة النموذج 
الفرنسي على النموذج اللاتيني في لحظة ماء وفي اللحظة التالية يحدث العكس. مما يرمز 
للحظه مقرطة اللغة الفرنسية: وفي اللحظة التالية يرمز لدوام الإنسية النخبوية' 
رص ,)00001١-1١٠١١‏ 

كما رأيناء يقضي عمل ماشيري الأخير مع إتيين باليبار على مشكلة "علاقة الأدب 
بالأيديولوجية" بإذابة الأدب في الأيديو لوجية. وولدت هذه الإشكالية الثانية أعمالاً عن 
النصوص الأدبية كتبها النقاد الإنجليزا' “). ولكن أبرز هؤلاء النقاد» وهو تيري إيجلتون 
ع1 في كتابه 'النقد والأيديولوجية” (1460108 414 ركذ ؤاةم)؛ حيث يعمل 
داخل الإطار الذي قدمه كتاب "من أجل نظرية في الإنتاج الأدبي'. بالرغم من أنه لا يفصح 
عن ذلك دانما. ولكن بخلاف النص الذي كتب عام 1575. يستمد إيجلتون تصوره 
للأيديولوجية من المقالة التي كتبها ألتوسير عام ١917١‏ عن الأجهزة الأيديولوجية 


(553) هق متتاانام انلف 11 3 امعرة 1 حل عناوة 86 [ لوووط عل تع دامع سنامط دعا عاعغ زد -تروعل هن امتلوعط»٠‏ 
لاع عا لله حرعه 

(2) دوعلاو كم حال 100 6 0000 أل التمضمل أعناوسه علأققت-عرانين عل اعز ع1 
انا عاغل110 عا كناك جلفعصةم) عأغلمص نال يه نانمتصسيمل ا أقاصنا عانالسلة الكنامم جعمق [باواامن 

8 أقامها .كلفوممة لال 102اممتانن رمعل ذا أناصنا أحومله الفعنأه تسوج .عورم رمز | أقارت 
كعالك ذعل عرو ا قصيط "| عل م1 متعم 


(١ه)‏ تنااقكك)1! مه لالم امعل1 .مه ايل" .معزحو7 .]1 ععمناجوز ون عن؟ك 
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للدولة. وقد ساعده ذلك إلى حد ما على تطوير نظرية ماشيري الأصلية وتنقيحهاء بالرغم 
من أن نظريته تقع في بعض المشاكل بدورها. ويُنظر إلى “عناصر الحسم المتعددة” للنص 
تنظيرا أكثر صلابة ودقة من صياغة ماشيري الغامضة نوعاء فيعتبر النص نتاجا لتشابك 
خمسة عناصر: الصيغة العامة للإنتاج الاقتصادي للتشكل الاجتماعي 348©. الصيغة الأدبية 
للإنتاج 1.848 - أي كيفية إنتاج الأدب وتوزيعه ماديا: في شكل مخطوط. أم نشر مسلسل 
في مجلةء أم في نشر حكومية. ... إلخ؛ الأيديولوجية المهيمنة العامة 01؛ أيديولوجية المؤلف 
آى: أي كيف يتم إدراج المؤلف بصفته فرذا في الأيديولوجية المهيمنة العامة: 
الأيديولوجية الجمالية 41. وهي مجال مميز من مجللات الأيديولوجية المهيمنة العامة 
يحدد الأشكال الأدبية التي يتم إنتاجها والمغزى الذي يلحق بالأدب بوجه عام. تتفاعل هذه 
العناصر بطرق مختلفة وفقا لموقف تاريخي محدد. مما ينتج عنه تشكيلات مختلفة من 
التوافق أو التناقض. تعاد صياغة صيغة ماشيري العامة - التي تذهب إلى أن النص يأتي 
نتيجة لتناقض بين مشروعه الأيديولوجي وأشكاله الأدبية - صياغة تعتبره مجرد تناقض 
وحيد ممكن: بين أيديولوجية المؤلف والأيديولوجية الجمالية (ص ؟1). لذلك تعتبر منظومة 
إيجلتون أوسع. خاصة لعدم تقيدها بالمستوى الأيديولوجي. بل تشمل طرقا مادية للإنتاج: 
ولكونها أكثر مرونة. وفي الواقع: تعد هذه المنظومة مرنة للغاية - فهو يشدد دومًا على 
تنوع العلاقات الممكنة بين هذه العوامل وعلى بذل مزيد من الجهد لدراسة القوى المحددة 
للظرف التاريخي وأثرها الحتمي على العلاقات محل النظر. وذلك لمقاومة الانطباع بأن كل 
شيء جانز. 

ثم يحلل العلاقة بين النص (باعتباره نتاجا للعوامل الخمسة) والأيديولوجية 
(الأيديولوجية المهيمنة العامة). ولكن يتضح أن ذلك يقتصر على العلاقة بين الأيديولوجية 
الجمالية والأيديولوجية المهيمنة العامة - ولا تلعب فيها عناصر الحسم الأخرى أي دور. 
وبينما يمكننا النظر إلى ذلك باعتباره فصلا شرعيا لقضيتين (ما يحدد النص ككل ليس 
بالضرورة هو ما يحدد علاقته بالأيديولوجية). هدا يعني. كما أوضح توني بينيت ‏ 1م00" 
القانكاءة (الشكلية والماركسية 0/1101 :101717104]5١11‏ ص 95١-.ه .)١‏ أنه لح 
يستخدم إطاره النظري الأولى على الإطلاق. إضافةء قد يأمل المرء أن يخصص التحليل 
المادي دورا أكثر مركزية لصيغة الإنتاج الأدبي. ولكن هناك. في الواقع. تداخل ضمني بين 
صيغة الإنتاج الأدبي والأيديولوجية الجمالية. ينجم ذلك: أولاء عن صياغة إيجلتون ل 
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علاقة النص بالأيديولوجية"؛ فهيء كما يقول. 'ليست قضية ظاهرتين مرتبطتين ارتباطًا 
خارجيًا بقدر ما هي قضية علاقة اختلاف” يؤسسها النص داخل الأيديولوجية' (ص 17و- 
6 البنط الغامق في الأصل). د بمعنى آخر. توضع 'الأشكال الأدبية' عند ماشيري الآن 
وضعا ثابتا داخل الأيديولوجية الجمالية: كي لا يكون شيء في النص خارج الأيديولوجية 
بالمرة. وتمشيا مع النظر للأيديولوجية باعتبارها ممارسة (عملية الإنتاج)2» تحدد 
الأيديولوجية الجمالية بعض 'صيغ الإنتاج الجمالي' (الأشكال الأدبية') التي تتفاعل مع 
الأيديولوجية المهيمنة العامة. وهذه الصيغ متميزة نظريًا عن صيغة الإنتاج الأدبي: ولكن 
أحيانا عند الممارسة. لا سبيل للتمييز بينها. وبما أن إيجلتون يذهب إلى أن صيغة الإنتاج 
الأدبي لا تخرج نهائيا عن النص بل تحدد نوعه الأدبي وشكله (ص 48: ص .)5١‏ فإن 
ملمحا مثل النهاية المشوقة*) 8 "عع 32ط-11نكت ٠‏ على سبيل المثال. يمكن وضعها" 
كذلك في صيغة الإنتاج الأدبي بوصفها نشرا مسلسلا كما يمكن إدراجها في الأيديولوجية 
الجمالية التي تحدد البنية السردية. 

في كل الحالات. تعد التقنيات الأدبية التي تستخدم النهايات المشوقة أو التقاليد 
المستخدمة على نطاق واسع مثل الأدب الرعوي أو الواقعية النفسية. إلخ - والتي يتم 
تعريفها لهذه الأغراض بوصفها صيغا جمالية للإنتاج؛ فهي التي تعمل وفقا للأيديولوجية 
حيث إن الأيديولوجية توجد قبل وجود النص لكي تنتج منتجا أيديولوجِيًا بالمثل لكنه متميز: 
دلك المنتج الذي يطلق عليه إيجلتون 'أيديولوجية مرخلة إلى قوى أخرى' (ص ,)٠١‏ أي أن 
النص إنتاج لإنتاج. وليست مواده الخام. كما يزعم النقد ذو النزعة المثالية. مستمدة من 
الواقع الموضوعي في حالته الخالصة؛ بل من دلالات كانت الفئات الأيديولوجية قد أنتجتها 
بالفعل. ويأخذ النص هذه المنتجات الأيديولوجية وينتجها بطريقة تكشف. على الأقل جزئيًا 
علاقتها بالواقع الموضوعي: 'علاقة النص الأدبي بالأيديولوجية تشكل تلك الأيديولوجية 
بطريقة تكشف جانبًا من علاقتها بالتاريخ' (ص .)١15‏ وتختلف رؤية إيجلتون لهذه العملية 
عن رؤية ماشيري أيضا في أنه يعتبرها محددة تحديدا بالتبادل مع الأيديولوجية المهيمنة 


(*) يدل مصطلح النهاية المشوقة ع «زلدء ؟عع !!!ان أو معع هن !!!زان على موقف مثير ومشوق في نهاية 
كل فصل أو حلقة في عمل أدبي أو فني يتخذ الشكل المسلسل كالرواية المقسمة إلى فصول أو المسلسلات 
التليفزيونية. (المترجم) 
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العامة والصيغ الجمالية للإدنتاج: سيتوقف 'الكشف” على الملامح الخاصة للأيديولوجية 
وكذلك على تأثير 'الإبعاد” على الأشكال الأدبية. وفي تجاهل ذلك انتكاس إلى الشكلية (ص 
86-4 ). كما يوضح أيضاء. مخالفا ماشيري. أنه لا يوجد هناك سبب لافتراض أن النص 
والأيديولوجية سيكونان في حالة صراع بالضرورة - بل قد يكون هناك مجال كامل من 
العلاقات الاختلافية بينهمالص 144-437). بالمثل. يمكن أن تكون الأيديولوجية في صراع 
مع أيديولوجية أخرى: حقا يبدو أن ذلك هو 'لحظة التكوين للقدر الأعظم من الأدب البارز" 
(ص 45). 

يدرس إيجلتون في الفصل التالي من كتابه العلاقات بين النص والأيديولوجية "كما 
تظهر نفسها في قطاع معين من التاريخ الأدبي الإنجليزي' (رص .)٠١9©‏ ويتم تتبع الأفكار 
المتولدة في مقالة مائيو أرنولد 4:2010 713006 'الثقافة والمجتمع' من خلال أصدائها 
عند كتاب آخرين في القرنين التاسع عشر والعشرين؛ فهناك تحليل مفصل لجورج إليوت 
1101 عع:مع2): ومناقشات أكثر إيجازا لديكنز 511605 وكونراد 001720 وجيمز 
5 و ت. س. إليوت )15110 .5 .1 وييتس 2)56ع7 وجويس 076ل ولورنس 
©1,3762. وهنا يعاود مفهوم أيديولوجية المؤلف الظهورا"): فالمواقف الاجتماعية 
للكتاب محل محل النظر تؤثر في 'إنتاجهم' الفردي لأيديولوجية مهيمنة تتصف بأنها وحدة 
متناقضة لتجمع متحد قومي نفعي والفردانية الرومانسية (ص 9١١٠-"؛١١٠).‏ ولكن كل 
أعمالهم تجتمع على محاولة حل هذا التناقضء خاصة عن طريق الفكرة الجمالية المتمثلة 
في 'الشكل العضوي' ( كشكل “عضوي' من أشكال النزعة الجمعية يحقق إشباعًا عاطفيا). 
ولكن تركيب هذه الوحدة العضوية المتخيلة ذاته تستتبعه سلسلة من الإزاحات البنيوية في 
العمل: الأمر الذي يؤدي به في النهاية إلى فضح التناقضات التي كان العمل قد أعد للتوفيق 
بينها. ويحدث ذلك بدرجات متفاوتة: فبينما 'يتم تخفيف الصدام المأساوي وكبته على وجه 
الإمكان بين الأيديولوجيتين 'الجمعية' و'الفردية" كَ الشكل الروائي لدى [جورج] إليوت” 
رص ١١١)؛‏ تتميز روايات ديكنز ب“الوضوح الذي تدون به هذه الصراعات نفسها في 


(؟) في الواقع: نشر نقد فرانسيس مولهيرن 185618نا84 153815 لمسودة سايقة لهذا الفصلء كمقال في مجلة //بم] 8/6٠‏ 
1164م وهو يحاجج فيه بأنه: عندما يولى أهمية كبيرة للغاية الأيديولوجية المؤلف؛ فذلك يعيد إلى الذهمن تصورا! 
"تعبيريًا” للنص (الأبديولوجية والشكل الأدبي'. ص .)81-4٠‏ 
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صدوع النصوص وثغراتهاء في بنياتها المختلطة ومعانيها المنفصلة'" (ص .)١55‏ ولكن في 
كل الحالات: يمكن استعادة إدراك التناقضات الكامنة من خلال التحليل النقدي للتناقضات 
الشكلية للعمل الأدبي. فعلى سبيل المثالء في نهاية رواية جورج إليوت دانييل ديرونا 
4 7116 يتم التخلي قسرا عن صيتتها الواقعية من أجل معرفية صوفية 
(ص ؟١١).‏ 

كما تطرح هذه الأمثلة: اهتمام إيجلتون في المقام الأول بعلاقة النص بالتناقضات 
الأيديولوجية. ويزعم بينيت أن ذلك يشكل 'صياغة مختلفة تماما' (الشكلية والماركسية. 
ص )١45‏ عن الإطار النظري الأصلي: بالرغم من أن إيجلتون يبدو أنه يتبنى رؤية 
ألتو_سير عن الفن باعتباره يشغل منطقة وسطى بين العلم والأيديولوجية: فإن 
'تناولاته المفصلة. .. في الواقع تعد منهجا مختلفا في تناول الأدب باعتباره شكلاً من أشكال 
الممارسة الدالة يعمل عند نقاط الساقض بين الأيديولوجيات المشافسة (ص ١:5‏ . البنط 
الغامق في الأصل). ولكن الاختلاف في الواقع ليس اختلافًا محدد المعالم إلى حد كبير: ولا 
يرجع ذلك فقط إلى أن نظرية ألتوسير/ماشيري الأصلية تنحو إلى استخدام مفهومي 
"الحدود' و'التناقضات' بشكل متعاوض: فتذهب هذه النظرية إلى أن النص يجعل حدود 
أيديولوجيته مرئيةء هذه الحدود التي تنتج من التناقضات التاريخية التي توجدها 
الأيديولوجية لتخفيها. ولكن بما أن الأيديولوجية لا تخفيها إخفاء كاملا قط. يعاد إنتاج هذه 
التناقضات التاريخية في الأيديولوجية أيضا. لذلك يمكن لمصطلح 'التناقضات الأيديولوجية' 
أن يدل دلالة معقولة على الشكل الذي تتخذه التناقضات التاريخية داخل الأيديولوجية. من 
الواضح أن ذلك ليس هو التناقضات بين الأيديولوجيات عينهاء ولكن عند الممارسة يستعمل 
مصطلح 'التناقضات الأيديولوجِية للإشارة إلى كلتا الظاهرتين. يتضح هنا انزلاق المعنى في 
استعمال إيجلتون للمصطلحينء كماء على سبيل المثال: بين العبارتين 'يحاول عمل إليوت أن 
يحل صراعا بنيويا بين شكلين من أشكال أيديولوجية منتصف العصر الفكتوري' (ص )١١١‏ 
و 'تعيد روايات إليوت صب التناقضات التاريخية في شكل قابل للحل حلاً أيديولوجيًا' 
رص 4 ١١ء‏ التأكيد من عندي). كدو لكات بين المطظلكات: تقار باط إن (وولترن . 
يختلف اختلافا بينا عن ماشيري كما يزعم بين بينيت (بل إن تأكيده على التناقض الأيديولوجي 
يقربه فعلا من نظرية ماشيري المنقحة)؛ وهذه التداخلات لا تؤثر على صحه تحليلاته. 
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ويأتي تركيز إيجلتون الغالب على 'التناقض الأيديولوجي' بمعانيه المتفاوتة في حدود 
تلتزم بهاء ويوحي ضمنيا بأن ذلك شرط لكي يحقق النص التأثير المعرفي' للنص. بمعنى 
آخرء الأدب الذي يتم إنتاجه من داخل أيديولوجيات تتسم بالاعتدال والاتساق الذاتي قد يعجز 
عن إحكام قبضته عليها ليتمكن من إضفاء البعد' عليها و كشفها". وما يوحيه إيجلتون 
ضمنيًا يكتسب قوة من خلال استخدامه لمعيار التناقض بوصفه أساسا لنظرية مادية في 
القيمة الأدبية. ويعد هذا الجانب من أكثر جوانب نظريته ابتكارا ومحلا للشك في آن. ففي 
مناقشته لديكنزء يؤكد أن 'أبرع إنجازات واقعية القرن التاسع عشر' أنتجتها البرجوازية 
الصغيرة بسبب العلاقة المعقدة تعقيدا فريدا بين هذه الطبقة والأيديولوجية المهيمنة 
(رص .)١١5١-1١15‏ ويعمم إيجلتون هذه الفكرة في الفصل الأخير من كتابه المذكورء الذي يذهب 
فيه إلى أن القيمة الجمالية للعمل الأدبي تتوقف على قدرته على كشف تناقضات 
أيديولوجيته. ويتوقف ذلك بدوره على أن يتم إنتاج العمل في ظرف يتسم بالتناقضات 
الأيديولوجية. وكان جميع الكتّاب الكبار' الذين تناولهم في كتابه 'مدرجين إدراجا متناقضا 
في أيديولوجية برجوازية مهيمنة تجاوزت عصر ازدهارها التقدمي' (ص ١٠18١).؛‏ وتعد 
نصوصهم ذات قيمة لأن يتم إنتاج 'التشكل المهيمن بها من موقف صراعي انشقاقي معين 
داخل هذه الأيديولوجيةء: و... تعمل الإشكالية الناجمة عن ذلك على إجلاء 'مواضع خط" 
ذلك التشكل إجلاء جزئيا' (رص .)١8١‏ وكما يعلق فرانسيس موليرن تعطان81 داعمم”"1 
(في غضون إقراره بالأهمية الكبرى لعمل إيجلتون). إن المعيار الماركسي الجديد للقيمة 
الجمالية شديد التلاؤم و'التراث العظيد!"” 720110098 07636 البرجوازي في الأدب (الذي 
دام تقديره للعمل المركب دون أدنى شك). كما ينتقد إيجلتون لإعادته استخدام مفهوم ثابت 
لاتاريخي للقيمة. تحت ستار مفهوم محدد تاريخيا (“الماركسية في النقد الأدبي". ص 88- 
7). ويشترك كل من بينيت وموليرن في هذه الرؤية الأخيرة؛ فيذهب بينيت إلى أن 
إيجلتون قد عرف نوعا معينا من النتصوص (النص الذي يبعد الأشكال الأيديولوجية)؛: وهو 
نوع ينبغي التنظير له لا باعتباره موضع قيمة: بل باعتباره شكلا من أشكال الكتابة المحددة 


(*) ربما كان هذا التعبير هتباسًا لعنوان كتاب ف. ر. ليفيز وزتانء. 1‏ 1 "] التراث العظيم ,/مم,ر) م11 
)١9548( 71‏ الذي يعيد فيه تقييم الأدب القصصي الإنجليزي؛ ويزعم أن جين أوستن وجوزيف 
كونراد وهنرتي جيمس وجورج اليوت هم الروائيون العظماء في الماضي و د. ه. لورنس هو خليفتهم 
الوحيد في الوقت الحاضر. (المترجم) 
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تاريخياء ولكن إيجلتون قام بتعريفها وفقا لمجموعة من المحددات اللغوية والأيديولوجية 
والاقتصادية التي تودي بهذا الشكل من الكتابة إلى التلاؤم مع الحيز القائم بين 
الأيديولوجيات التي تكسبها تعريفا' (الشكلية والماركسية. ص .)١55‏ 

ويذهب بينيت إلى أن إيجلتون يفشل في ذلك لتمسكه بالتصنيف الأيديولوجي للأدب 
الذي يجعل مفهوم القيمة الأدبية ضروريًا في المقام الأولء ولكنه في الوقت ذاته يمنع 
إيجلتون من النظر إلى الاختلافات الملموسة بين الممارسات المختلفة للكتابة. لماذا ينبغي. 
على سبيل المثال. التعامل مع قصيدة قصصية تنتمي للعصور الوسطى ومقالات مونتاني 
©0218 ومسرحية كوميدية من مسرحيات عصر استعادة الملكية باعتبارها تجليات 
ل"'جوهر' الأدب. وفي كتابه اللاحق 'مقدمة في نظرية الأدب' ه776 «بممم/ة رفض 
إيجلتون فعليًا تصنيف 'الأدب' باعتباره موضوعا متجانسًا للدراسة رفضا حاسمًا ومفضلاً 
منحى أوسع يتمثل في الممارسة الدالة أو الثقافية. 

يحرص كتاب بينيت على دمج العناصر التقدمية للشكلانية الروسية وما بعد 
الشكلانية (باختين 8410ءل82) في النظرية الأدبية الماركسية. وبالرغم من أن هذا الدمج 
أعاقته نظرية لوكاتش الانعكاسية. يرى بينيت أن الماركسية الألتوسيرية قد جعلت هذا 
الدمج أكثر إمكانا. في الواقع؛ يذهب بينيت إلى أن العديد من آراء ألتوسير سبقه إليها 
الشكلانيون!”'. ولكنه يزعم أن أعمال ألتوسير وماشيري وإيجلتون مازالت تعاني من 
التصورات المثالية المسبقة؛ طالما أنهم يعرفون العلم والفن والأيديولوجية على أنها أشكال 
سرمدية عامة للإدراك: ''الفن' بوصفه فنا يحلق بين 'العلم' بوصفه علما و"الأيديولوجية ' 
بصفتها أيديولوجية' (ص "١‏ التأكيد في الأصل). وبالتالي لا يستطيعون الفكاك من 'ميراث 
علم الجمال' الذي ينظر للأدب بوجه عام على أنه موضع تحليل؛ لذلك يضطرون لتعميم 
العلاقة بين الأيديولوجية والنصوص المعينة التي يدرسونها أيَا كانت باعتبارها 'أثرًا أدبيا' 
ثابتاء الأمر الذي يمنعهم من أن يقولوا ببساطة إن 'بعض أشكال الكتابة تظهر في الواقع 
ميلا لخرق التصنيفات القائمة لبعض الأشكال الأيديولوجية من الداخل' (ص ؟5١).‏ بينما لا 
ينطبق ذلك على غيرها. ومن ثم فهما يحددان أيضا موقع موضوع النظرية الأدبية في 


النص باعتباره شيئا مصنوعًا ينطوي معناه على جوهر. وهو معنى مثبت تثبينًا دائما في 


(25©) يطور كتاب ر امان سلدن للنقد ولموضوعيه “ع [دا0) اده ««بوزء7811؟) أيضنا هذا الارتباط. 


بنيات إنتاجه. ولكن ينبغي على النقد المادي أن ينظر إلى الطرق التي تخضع بها معانيه 
لاستهلاكه؛ ذلك الاستهلاك الذي يعد بالضرورة عملية إعادة إنتاج متواصلة في ظل ظروف 
تاريخية مختلفة نص 5ء: ص .)١18‏ ويستشهد بموليرن الذي توصل إلى نقطة ممائلة 
في مقالته 'الماركسية في النقد الأدبي'؛ كما يعد هذا التصور مركزيًا أيضا في عمل ماشيري 
اللاحق: 'ليست الأعمال الأدبية مُنتجة فحسب. بل يُعاد إنتاجها على الدوام في ظل ظروف 
مختلفة - وبالتالي تصير هذه الأعمال ذاتها مختلفة جذا... من اللازم دراسة التاريخ المادي 
للنصوص و... وهذا التاريخ لا يشمل الأعمال ذاتها فحسب. بل يشمل أيضا كل التأويلات 
التي التصقت بهاء والتي يتم دمجها في النهاية في هذه الأعمال' (ماشيريء 'حوار'. ص 7-5). 

يساند بينيت موقفي ١5714‏ لماشيري وباليبار مساندة كاملة. معتبرًا هذين الموقفين 
أكثر خطوة إنتاجية للأمام على طريق نظرية أدبية ماركسية. ولكنه يختلف عنهما بوضوح 
برفضه للفكرة الماثلة في أن النقد الأدبي شكل من أشكال الممارسة (العلمية) النظرية. 
ويذهب إلى أن التصور الألتوسيري للعلم الذي تعتمد عليه هذه الفكرة قد انهار على كل حال 
(ص .)١1١8-1١*7‏ ويقترح بدلا منه ضرورة اعتبار النقد الأدبي ممارسة سياسية. وبدلاً 
من أن يقوم ناقد الأدب بالتنظير لعملية إعادة إنتاج النص في الظروف التاريخية المختلفة. 
كما شرع ماشيري ورينيه باليبار في القيام بذلك. ينبغي على هذا الناقد إقحام نفسه في هذه 
العملية؛ فالأدب 'ليس شيّئا موجوذا ليُدرس. بل مجالا لِيُشَغْل. وليست القضية قضية ماذا 
تكون الآثار السياسية للأدب. بل قضية كيفية توظيفها - ولا يعني إتمام ذلك بشكل نهائي 
ودائم. بل بأسلوب دينامي فعال ومتغير - بفاعليات النقد الماركسي' (ص ,.١”7‏ التأكيد في 
الأصل). إذا لم يكن للنص معنى ثابت. لا يمكن أن تكون به تناقضات ثابتة كذلك. في 
الواقع قراءة مثل تلك التي يقترحها ماشيري وإيجلتون لا 'تكتشف' التناقضات في النص: 
بل تقرأ هذه التناقضات قراءة نشطة في النص لكي تنتج أثرا سياسيّاء لا أثرا جماليًا. 

وتتفق كاثرين بلسي 565ا86 عمفمعط]2© وهذا التأكيد على 'الممارسة النقدية" باعتبارها 
عملية إقحام بإعادة إنتاج الأعمال الأدبية» ولكنها تستبقي مفهوم النقد العلمي الذي 'يعد في 
عملية إنتاج معرفة النص... نشاطا يفضي إلى تحويل المعطي' (الممارسة النقدية. ص 
)2 وهذا النقد العلمي يفكك موقع القارئ باعتباره ذانَا أيديولوجية تتواصل مع المؤلف. 
وهو موقع يفترضه النص. وبالتحرر من نموذج الاتصال الثابت. يغدو النص متاحا للإنتاج 
أثناء عملية القراءة' (رص .)١11٠‏ يعني ذلك أن مفهوم بلسي النظري الرئيسي يتمثل في 
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الاستدعاء. الذي يضاف إليه التفسير اللاكاني 2©28128.! (والبنفنيستي 8605760150620) 
لتشييد الذات في اللغة. وتعد الواقعية الكلاسية النوع الأدبي المهيمن في ظل الرأسمالية؛ 
فهي تؤدي عمل الأيديولوجيهة بتقديم القارئ بوصفه الموقع الذي يفهم منه النص فهما 
'واضحاء. موقع الذات في الايديولوجية (وموقفه منها" (ص 57. البنط الغامق في 
الأصل). وتحلل بلسي آليات هذا الاستدعاء (ص 84-517). خاصة 'هرمية الخطابات": 
فالسرد من خلال الراوي العليم يهيمن على حديث الشخصية و يحيد نفسه باعتباره خطاباء 
وعندما يتوحد القارئ مع وجهة نظر فاعل الإبلاغ هذاء يتم استجوابه باعتباره 'ذاتا مستقلة 
استقلالا ذاتيا وعارفة” (ص :.)١5‏ متجاوزا بذلك ظاهريا الخطاب الذي ينتج هذا الموقع. 
ولكن بالإضافة إلى الواقعية الكلاسية؛ء هناك نصوص 'استفهامية' أخرى تعمل. على 
العكس من ذلك. على إلغاء تثبيت مواقف الذات الأيديولوجية؛: فهذه النتصوص لا تفضل 
خطابًا شاملا وحيدا.ء وترفض أن يكون للقارئ موقف معرف موحد. وتميل هذه النصوص 
لأن تحدث في لحظات أزمة أيديولوجية. على سبيل المثال في أعمال شكسبير ودن 50186 
وديفو 26/06 وسويفت 51510 وبريخت. وبالرغم من أن بلسي تذهب إلى أن الممارسة 
النقدية (ماشيري. وكذلك بارت في كتابه س/ز) يمكن أن تفتح الأعمال الواقعية الكلاسية 
على قراءات أقل تقيدًا من الوجهة الأيديولوجية. إلا أنها تميز تمييزا أساسيًا بين النتصوص 
التي تؤدي عمل الأيديولوجية المهيمنة وتلك الأعمال التي لا تقوم بذلك. هذه طريقة أخرى 
للتنظير للاختلاف بين الأدب الرجعي والأدب التقدمي الذي يعد. بأشكاله العديدة» من 
المشاغل التي تشغل ألتوسير وإيجلتون وبينيت (واتخذ أهمية أكبر في أعداد مجلة تيل كيل 
ا»ان 761. انظر أدناد). لدى رامان سلدن 561462 32322 تصور ممائل؛ فوفقا له يقوم 
الأدب المبتكر بدور أيديولوجية ثورية طالما أنه يفتت وحدة الاستجوابات في الأيديولوجية 
المهيمنةء ولكن هذا الأدب. بخلاف الأيديولوجية الثورية. لا يكمل العملية بتشييد وحدة 
جديدة (ص .)68١‏ ولكن النصوص "المبتكرة". لدى سلدن. تمثل الأدب بوجه عام بوجه من 
الوجوه (حيث إن الاستدعاء يقتصر توظيفه بشكل مباشر على الأدب الذي 'يتجه نحو 
الدعاية أو المذهب". المرجع السابق). ويزعم أن 'الأدب يميل إلى التدخل في عملية 
الاستدعاء' (المرجع السابقء التأكيد في الأصل) - ويعد ذلك. بمعنى آخرء تنويعًا على وتر 
الاستقلال الذاتي النسبي ل الفن الحقيقي' عند التوسير. استخدم نقاد آخرون الاستدعاء 
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بطرق متنوعة. وتشمل المجموعات المنشورة من الأبحاث التي ألقيت في مؤتمرات علم 
اجتماع الأدب في جامعة إسكس 12156:51)2] 15556 أمثلة جذابة على ذلك!*“). 

نجد استعمالا مغايرا نوعا للنظرية الألتوسيرية والماشيرية في كتاب فريدريك 
جيمسون 16508ندل ©علع1 "اللاو عي السياسي'!*”) ويام كاام» :الآ أهء ةا ةأوط 11. وأرى 
أن المجال النظري لهذا الكتاب المهم وأصالته يتجاوز نطاق المناقشة الحالية» وسأقتصر هنا 
على ارتباطه بألتوسير والسيميوطيقا. كما يدل عنوان الكتاب» فهو يقدم فكرة مماثلة لتصور 
ماشيري للتاريخ باعتباره "لاوعي' النص؛ فهو تشييد بنية المنتجات الثقافية كافة من خلال 
كبتها للتناقضات التاريخية السياسية. وتتمثل مهمة النقد الماركسي في تحليل دينامية هذا 
الكبت التي لا تتجلى في الأدب فحسب. بل وكذلك في التناولات النقدية الأخرى للأدب» وعلى 
النقد الماركسي ممارسة ذلك بأسلوب جدلي مناسب. بإدراج تلك التفسيرات الأخرى (مثل 
التحليل النفسي والسيميوطيقا) باعتبارها مراحل في تطور النقد الماركسي. وبدلا من أن 
يرفض النقد الماركسي تلك المراحل رفضا كلياء يصنفها - بوصفها ذات صحة 'موضعية' 
معينة: ولكنها في حاجة إلى إعادة تقييم - داخل منظور يلم بالأبعاد التاريخية. ويسري ذلك 
في المقام الأول على مفهوم التأويل: الذي هاجمه ألتوسير باعتباره معتمدذا على تصور 
لوكاتشي لالكلية التعبيرية". بمعنى آخرء يعيد التأويل كتابة النص باعتباره تعبيرا مبسطا 
عن الواقع التاريخي: مما يضيع خصوصية المراحل المتنوعة. ولكن جيمسون يحاجج. 
مستشهذا بعمل ماشيري. بإمكانية إعادة وضع التأويل في النظرية الألتوسيرية التي تطرح 
السببية البنيوية. يفترض مفهوم ألتوسير الذي يذهب باعتماد العناصر شبه المستقلة على 
الكلية البنيوية يفترض أن العناصر ترتبط فعلا بطرق محددة ومحدّدة. ولكن ينبغي التنظير 
لهذه العلاقات من منطق الاختلاف, لا التمائل؛ فالمسألة ليست تناظرا ثابتا بين مُنتج نصي 


(25) تعكناأدتعائنا كه لأعملأماعو5 عطآا :848 | بمميموعء ةل إه جوماماعه5 نأا أده «امقمم5 معط ماقعا 
آه كتعمنم لقيال أاتلما .اه اء معطتدظ دامس لاطا لعائله الن تجتمغط1 لمة .ذن1اتاوظ عسساميعائنا 
عتعطا علهط عدا لاقته لمتاتتعحد لمأععمى ابلط .لإتأجضئه 1 اطتط عغطا ها لعاك زا عمد عمسساكع اع ليك لمهم 
ذا دع <اتعكصز جراعمم ع عستداعلبه8 خمط عمتكتملاة .كاك عطا لمن عمتداءلس8"” و ععععكل8ة عنام ) 0 

لاكتلم اميت 8ك8 [ ادمع ما خله أ أقاء رج رعامز كاعم خلسنكلما امعمع 1م22 عطا 1ه دعددعماد نم10 لحصمتا 


(25) متاتلء عاعتطمعمنم 1983 عل م عمن كعمورعرعقع11 


ع فت نش التحافل لم سو زجحت داف قاطا رحد الس اش لص ل ا ل 1 0 


وظروف اجتماعية دخيلة: بل كيفية 'إنتاج» وإسقاط. وتعويضء وكبتء وإزاحة' (ص ؛؛) 
النص/السردي للتناقضات الاجتماعية. 


لكي يبين جيمسون المستويات المتغايرة بدون أن يجعل مستوى يندرج في آخر. 
يقترح أن يتم تأويل النص داخل ثلاثة "آفاق' رحبة وبالتتالي: أولا بالإشارة إلى التاريخ 
السياسي. باعتباره 'فعلا رمزيًا". ثم باعتباره قطعة من حوار أيديولوجي بين الطبقات 
الاجتماعية. ثم باعتباره الوجود المتناقض لأشكال أو أنظمة علامات تنتمي لصيغ إنتاج 
مختلفة (ص .)١١‏ ويستحق الأفق الأول أن نفحصه بمزيد من التفصيل؛ لأنه يستلهم النظرية 
البنيوية لليفي شتراوس 55ا1671-514:8 وجريماس 2761:025). يتجلى مفهوم ليفى 
شتراوس للفن باعتباره 'فعلا رمزي' - على سبيل المثال» في تصوير الوجه عند قبيلة 
كاديفيو 230109760© تنقش أشكال بصرية تحقق وهم التوازن المفتقد في مؤسساتهم 
الاجتماعية - وهذا يعد تنظيرًا بديلا للعمل الفني باعتباره 'الحل المتخيل للتناقضات 
الاجتماعية". فداخل هذا 'الأفق'. يتخذ اللاوعي السياسي إلى حد ما شكل قضايا 'محلية". 
و'سياسية"' بالمعنى الضيق للكلمة. وعلاوة على ذلك يميز جيمسون بين مستوى التناقضات 
الاجتماعية ذاتها التي تعد من المنظور الألتوسيري خارج الوعي نهائيّاء ومستوى صياغتها 
الأيديولوجية باعتبارها 'متضادات' - أو مفارقات. عقبات لا يمكن التفكير فيها تفكيرًا 
عقلانيّاء وبالتالى تولد 'حلولا' سردية خيالية. وعلى هذا المستوى الثاني يبدأ 'المستطيل 
السيميوطيقي' عند جريماس في اللعب. باعتباره أداة لتشكيل أقطاب التضاد والتوترات 
بينها. في رواية 'بلزاك العانس" !5:1 ع7/:6:11 م1 على سبيل المثال» يحلل جيمسون 'ثنائية 
متضادة بين الفخامة الأر ستقراطية والطاقة النابليونية: وهي ثنائية يسعى الخيال السياسي 
سعيا يائسا لتجاوزهاء مما يولد متناقضات كل طرف من هذين الطرفين: كما يولد كل 
التوليفات المتاحة له منطقيًا توليدا آليّاء بينما يظل محصورا في طرفي الرباط المزدوج 
الأصلي' (ص 48). والقيود الأيديولوجية لهذا المنهج لا تنفصل عن منفعتها: إن اتغلاقه 
المنطقي الثابت الذي يفرضه على معطياته يساعدنا على رسم خريطة الحدود الداخلية 
لتشكل أيديولوجي معين” (ص 48). ولكن ينبغي تأويل نتائجه عندئذ تأويلاً جدليًا لضمان 
التحول الذي تتم قراءة التضاد بموجبه باعتباره إسقاطا عرضيًا للتناقض الاجتماعى الكامن 
(ص 88). 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية - "1١/64‏ - (ف8) “النظريات البنيوية والنفسية والماركسية'. بقلم : سيليا بريتون 


إن الأعمال النقدية التي ناقشناها حتى الآن في هذا الجزء من الفصل الحالي حددت 
موقعها بالنسبة لماشيري بطرق متفاوتة. ولا يسري ذلك على التيار الأساسي الآخر 
للنظرية الأدبية الألتوسيرية الممثلة في مجلة تيل كيل التي كانت قد تحولت بحلول منتصف 
ستينيات القرن العشرين بعيدا عن اقترانها الأصلي بالشكلية الروسية إلى موقف تتداخل فيه 
التيارات الكبرى لما بعد البنيوية: فيها تشابك كل من فوكو ؛انوعندده. وبارت 5ع)832؛ 
ودريدا 267:108: ولاكان مع المفهوم الألتوسيري للأدب باعتباره شكلا من أشكال 
الممارسة. والعدد الذي يتخذ عنوان 'نظرية المجموعات'*) © 7716016 يجمع 
أهم الأعمال التي نشرتها المجلة من قبل عن هذا الموضوع. وبالرغم من أن مناهج النقاد 
محل النظر (خاصة فيليب سوليه 5,ء501!1 عممنانطط وجوليا كرستيفا 715]692ع!ا وذلبال 
وجان لوي بودري 8214059 ونندامم!ط-موء1) تختلف عن بعضها البعضء إلا أن الحجة 
الجمعية الأساسية واضحة. فيجمعون على أن ممارسة الكتابة عملية إنتاج» ولكن 
الأيديولوجية البرجوازية تقدمها بدلا من ذلك باعتبارها تمثيلا للواقع ( أي "الواقعية 
الكلاسية' عند بلسي). وبرفض هذه التعمية. والتسليم بطبيعتها الإنتاجية تسليمًا صريحا 
يمكن للنص الأدبي أن يكف عن خدمة مصالح الأيديولوجية البرجوازية ويصير ثوريا. 
ويقوم موقف مجلة تيل كيل المقاوم على التقابل الجذري بين 'الأدب' التمثيلي البرجوازي 
و 'الكتابة" الإنتاجية الماركسية: تصرح مقدمة عدد نظرية الكل تصريحا جازما قائلة إن 
'الكتابة في اشتغالها الإنتاجي ليست تمثيل" (ص 4). وهذا التصريح بقدر ما هو نظرية: 
بقدر ما هو برنامج للكتابة الثورية التي تعد. باعتبارها إنتاجاء مناقضة للتمثيل: النص 
'حيز' لا تشير فيه اللغة إلى أي شيء خارج ذاتهاء بل تشتغل على ذاتها لكي تحول علاقات 
المعنى التي تعزز الأيديولوجية. وتعرّف كرستيفا النص بأنه 'جهاز عابر للغة يعيد توزيع 
نظام اللغة' (ص .)"٠١‏ يوكد نقاد مجلة تيل كيل على الأهمية السياسية لهذا العمل وتأثيره 
على الأشكال اللغوية للأيديولوجية؛ فالإنتاج النصي يهاجم مصادر قوة اللاوعي الاجتماعي 


(651) لصة .ومتائلء طعوعع1 عغطا ما عرماعععطا عه جععمععاعع ععوط الع أذ اتمقنا وععط 01م كقط كتطل 


0 119 علق 132512110135 


موسوعة كمبريدح في النقد الأدبي- من الشكلائبة إلى ما بعد البنيوية | - 726" - (ف8) النظريات البنيوية والنفسية والماركسية". بقلم : سيليا بريتون 
تمي لي ار 2 ار ا ا و ا 1 اي 


(سوليه. ص 18). وقد تم انتقاد إغفالهم البين للظروف المادية للإنتاج الأدبي: وخاصة 
استهلاكه: انتقاذا كبيرا باعتباره تسييسا زائفا لنتصوص طليعية نخبوية "صعبة'؛ وتفضي 
إحالتهم المتكررة إلى الأيديولوجية المهيمنة أو البرجوازية ولو ضمنيا إلى تجاهل تعريف 
مكانة الكتابة الإنتاجية بالنسبة للأيديولوجية بوجه عام: فهل هي نتاج لأيديولوجية ثورية 
معارضة أم أنها خارج الأيديولوجية بالمرة؟ 

ولكن هؤلاء النقاد يصوغون نقدا جذابا للأيديولوجية البرجوازية للأدب بتطوير فكرة 
الممارسة بوصفها إنتاجا لتناظر العملية الاقتصادية التي تعد أكثر تركيبال"”*). ومن هنا 
يستحضر الإنتاج' سلسلة من المفاهيم المضادة المستمدة أيضا من الاقتصاد - فهناك 
التبادل» التداول ٠‏ الملكية - وكل منها يتم تعريفه بوصفه أحد خصائص الأدب الرجعي. 
فتتمئل فكرة الملكية في فكرة النص بوصفه خلقا من جانب مؤلفه. يعبر بودري 57و82 
عن تواطؤ المصطلحين في تعريفه لأيديولوجية الخلق الأدبي باعتبارها قائمة على 'النموذج 
اللاهوتي الخالق/المخلوق:: 'فهي تمنح عددا معينا من الأفراد. بفضل ملكات خاصة كامنة 
في طبيعتهم: مكانة 'الخالق*. وهم أيضا مالكو المعنى وحائزوه وبوجه من الوجوه 
رأسماليوه': (ص "5"). وهناك جانب آخر من جوانب التقابل بين الخلق والإنتاج قار في 
أساس فكرة كرستيفا المؤثرة عن التناص؛ فبينما يكون الخلق خلقا من العدم على وجه 
الافتراض. تتبنى عملية الإنتاج مادة خامًا موجودة مسبقا تشكلهاء في هذه الحالة» نصوص 
أخرىء وبالتالي يكون كل نص معالجة لكم موجود من الأدب. 

يعد تداول النقود في الاقتصاد موازيا للدوائر الاتصالية للمعانى في المجتمع (سوليه. 
ص 58): وكلاهما متعارض مع العمل الإنتاجي. وفقا لصياغة جان جوزيف جو -0د»1! 
20101 اأدرء05لء: لكي 'يتداول" عمل الدالء يتم إقحامه في شفرة علامات مكونة مسبقا 


29) عن 1111 11ل لقنات! عذا من دلملانت 1 امحصا خاز لسة لللماممه خنطا له ممتانامعجعمم لعا لناعل عرموم م 
01 لالقنتالتائلاة كن لإالفتلوعدةيك ذز عوعط ونان1أه! أفطاكا : لخلعصدآكلز امن 12 له مفحرهع] ادع انملح 
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موسوعه كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | - "4120١‏ - (ف١)‏ 'للنظريات البنيوية والنفسية والماركسية"'. بقلم : سيليا بريتون 


رص .)5١"‏ بمعنى آخرء تقوم عملية التداول على قيم التبادل للمنتجاتء تلك القيم التى يتم 
التوصل إليها من خلال استغلال عملية الإنتاج وإخفائها في آن. في الواقع؛ التعارض غير 
القابل نهائيا للاختزال هو التعارض بين الإنتاج والتبادل (على سبيل المثال؛ بودري. 
ص "5 ؟). وعندما تقدم مجلة تيل كيل هذا التقابل: تعيد تشكيل التعريف الألتوسيري للممارسة 
(فلا ألتوسير ولا ماشيري يستخدم مفهوم التبادل بالنسبة للأدب) باعتبارها تناظرًا شكليًا بين 
الإنتاج النصي والاقتصادي. فيساوي التبادل بالتمئثيل.ء عن طريق تحليل الوظيفة 
الأيديولوجية للعلامة. يذهب بودري إلى أن الأيديولوجية البرجوازية للخلق الأدبي تقوم على 
رؤية مزدوجة للعمل الأدبي: باعتباره علامة وباعتباره سلعة. فهو. بوصفه علامة؛ يمثل 
'واقعا' موجودا من قبل - رسالة مؤلفه - وبوصفه سلعة. له قيمة تبادل جمالية معينة 
(ص؟5 ؟). وكون هذا 'الطابع المتناقض' قابل لأن تحتويه الأيديولوجية البرجوازية يرجع إلى 
تشييد الأيديولوجية (سوسير على وجه التحديد) للعلامة اللغوية بلغة القيمة (انظر الفصل 
الثالث من المجلد الحالي). يبين بودري أولا أن سوسير ينظر للغة باعتبارها تعبيرا وتمثيلاء 
وثانيا أنه يربط علم اللغة ربطا صريحا بالاقتصاد السياسي على أساس اهتمامهما المشترك 
بفكرة القيمة. فمثلما تعمل آلية التبادل وحدها على إدراج السلع الاقتصادية المتباينة في 
نظام تكافو واحدء فإن آلية العلامة - بفصلها للدال والمدلول - هي التي تسمح لنا فقط بأن 
نقارن (أي نحدد قيما) للمدلولات المختلفة على أساس تجانس الدوالء باعتبار كل المدلولات 
جزءا من نظام اللغة. وبالتالي يتم اختزال الدال بوصفه محض الفاعل في تلك المقارنة: 
فمئلما تمثل' العملة (م) فئة ٠٠‏ بنسا قيمة تذكرة ركوب في مترو الأنفاق: كذلك الدال يمثل 
فقط 'قيمة' مدلوله أو 'مفهومه". يساعد هذا التعريف للغة بوصفها قيمة تبادل على كبت 
وظيفتها الحقيقية باعتبارها إنتاجاء وبالعكس. يجعل مفهوم الكتابة الإنتاجية التناظر 
السوسيري لاغيًا وفارغا من المعنى. ولكن التناظر المقابل بين الكتابة ونظرية ماركس في 
الإنتاج يظل كما هو (لدى بودري بعض التحفظات إزاء ذلك. (ص 54"). ولكنه تناظر بذل 


جان جوزيف جو جهدا فائقا لتطويره. ص .)51١1١-1١88‏ 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية - 17 - (ف8) "النظريات كبنيوبة والنفسية والماركسية". بقلم : سيليا بريتون 


أفضى نقد مجلة تيل كيل للغويات السوسيرية إلى تصنيف هؤلاء النقاد بوصفهم 
خير من يمثل ما بعد البنيويين2ء في مقابل النزعة المثالية المتبقية من البنيوية. ولكن 
محاولة تأسيس نظرية مادية للإنتاج الأدبي بالاستملاك العملية الاقتصادية استعارياء محاولة 
لها تضمينات انعكاسية غريبة: مما يثير الغرابة. وتكمن القيمة الحقيقية لمنهج هؤلاء النقاد 
في التحليل النقدي التفصيلي للخطاب الواقعي. خاصة تحليل اللغة التي تتجاوز قيود التمثيل 
أو تنقضهاء وتنطلق إلى مجال اللعب الإنتاجي التوليدي للكلمات. ونقد جان ريكاردو 20عل 
2100601 خير مثال على ذلك. فالمؤلفون الذين يتناولهم يناهضون الواقعية بطرق 
متفاوتة: بو 2.20 أولييه «©:!01. روب جرييه )11116 2120506-06 سيمون؛. سوليه. 
وأمثالهم الكثير. ويصنف كتاب ريكاردو 'الرواية الجديدة' :107107 1/0641 .1 مجموعة 
من استراتيجيات نقض التمثيل: مثل انعكاس النص على ذاتهء وتقديمه لأوصاف متناقضة 
لتفس" المشهدء وخلطه بين مستويات مختلفة من التمثيل (على سبيل المثال؛ المشهد 
الحقيقي يتحول فجأة إلى صورة فوتوغرافية). وهلم جرا - ويضرب ريكاردو أمثلة على 
ذلك من روايات الروائيين الجدد. ويولي ريكاردو كلود سيمون اهتمامًا خاصاء فيقول إن 
رواياته تبين أسلوب النصوص الحديثة في 'مسخ الأساليب التعبيرية التقليدينة بتحويلها إلى 
وسائل إنتاج" (من أجل نظرية للروايه الجديدة :701127 10117611 لاك 116011 116لا "الاولا , 
ص .)١١5‏ ويحلل إنتاج رواية سيمون “معركة فرسالا" ءاه5جمط 46 84/041116 ها على 
أساس "المولدات' النصية: مثل الصور. والكلمات. والحروف البسيطة؛ التي تتكرر وتتشعب 
في اندماجات مختلفة لا حصر لها عبر النصء. ولكن الشكلية المذهبية تطمس نظرات 
ريكاردو الثاقبة المتميزة وتمنعه من رؤية ما لا يلائم مقولاته في النص. وعلى الرغم من 
بصمة ريكاردو الكبيرة على النقد الأدبيء إلا أن الانتقادات التي وجهت له بداية من 
ثمانينيات القرن العشرين أضرت ببعض من يؤازرون فكرة "الإنتاج النصي". 


عن سايم ا سعدا كك سحن احذى عدي لاله اا قاش كن سح مه ل ص ا د جه ص ات 1 2 


ألتوسير ولاكان: نظرية أدبية قائمة على التحليل النفسي الماركسي 

تظل هناك محاولات عديدة. خاصة من طرف مدرسة فرانكفورت الماركسية ومن 
طرف سارتر 53:4:6: لدمج النظرات النظرية الثاقبة لدى ماركس وفرويد بهدف إنتاج إما 
نظرية في الثقافة أو نظرية الذات الفردية في ظل الرأسمالية: ولكن ما يميز الصورة ما بعد 
البنيوية لهذا المشروع هو المركزية التي تخصصها ل الممارسة الدالة" - أو الجمع بين 
اللغة والأيديولوجية والفن والتنظير له تنظيرًا متنوعًا - باعتبار هذه الممارسة نقطة 
التقاطع بين الفردي والاجتماعي. ونجد في أعمال ألتوسير الحلقة التي تصل ذلك بلاكان؛ 
ففي الواقع ألتوسير هو الذي قدم لاكان إلى الجمهور غير المتخصص بمقالته المبكرة (قبل 
نشر كتابه كتابات) في مجله النقد الجديد ©0:؟:1) !8/0101 14 بعنوان 'فرويد ولاكان". 
ثم استخدم ألتوسير. كما رأيناء فكرة لاكان الخاصة بمرحلة المرآة في نظريته الخاصة 
بالاستدعاء. ولكن المشكلة هنا تتمثل في أن الذات عند ألتوسير تبدو مختلفة عن الذات 
عند لاكان في كيفية موقعها من الدال. وعلى الرغم من أن مقالة 'فرويد لاكان' تؤكد بشكل 
طاغ على اللحظة الأوديبية والولوج في النظام الرمزيء فإن المقالة التي كتبها ألتوسير 
في عام ١197١‏ عن الأجهزة الأيديولوجية للدولة تقدم. كما قلت أعلاه. الاستدعاء بوصفه 
بنية قوامها الذات المشاهدة - أي الذات الأيديولوجية التي تم تشييدها في النظام المتخيل: 
لا في اللغة. ويتوصل كولين ماككيب من ذلك إلى أن الذات عند ألتوسير ليست خاضعة 'ل' 
الدال: وبالتالي تفتقر اللاوعي ('عن الخطاب'. ص ؟1١؟5-”١١).‏ 

من المحتمل أن تكون هذه المشكلة خطيرة بالنسبة لنظرية في الأدب لا يمكنها تفادي 
قضية اللفة؛ لذا ففي الممارسة. نحا النقاد الذين جمعوا بين ألتوسير ولاكان إلى تجاهل 
الجوانب المشهدية الخاصة في الاستدعاء. وكانت صلة الوصل الوثيقة بين النظريتين على 
مستوى عام تعني أن عددا غفيرا من النقاد الألتوسيريين دمجوا بعض الأفكار اللاكانية في 
أعمالهم: والعكس صحيح. ويسري ذلك على العديد من النقاد الذين ناقشنا أعمالهم أعلاه. 
ولكننا سنقتصر فيما تبقى من هذا الفصل على محاولات تطوير الربط بين النظريتين على 
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مستوى نظري بحت. وليس الاستخدام المبسط لكلتيهما في غرض محدد. ففي بريطانياء تم 
القيام بهذا المشروع على صفحات مجلهة الشاشة 50766 في المقام الأول منذ منتصف 
سبعينيات القرن العشرين حتى نهايتهاء بالرغم من أن أثره على الدراسات الأدبية كان قليلاً 
إلى حد ما. 


ولم يكن الأمر كذلك في فرنسا التي تعد فيها جوليا كرستيفال*”) بدون شك أشهر 
مناصر لهذا المشروع. ففي مقالة مبكرة لها نشرت في مجلة تيل كيل بعنوان "السيميوطيقا: 
علم نقدي و/أم نقد للعلم': تواجه كرستيفا السيميوطيقا (انظر الفصل الرابع من المجلد 
الحالي) بخيار: فإما تظل كما هي عليه: أي تظل نظرية في التمثيل: أو تصير - ويجب 
عليها من وجهة نظرها - أن تصير 'سيميوطيقا للإنتاج؛ و'الإنتاج' هنا بالمعنى الذي 
طورته مجلة تيل كيل وناقشناه أعلاه. ولكي تقوم السيميوطيقا بذلك ينبغي عليها أولاً أن 
تقيم نفسها على أساس النظرية الماركسية في الإنتاج الاقتصادي الذي يمكن اعتباره في حد 
داته نوعا من السيميوطيقاء نظرا لأنها تحلل عناصر العلاقات الاجتماعية للانتاج باعتبارها 
'قابلة للاندماج بمنطقها النوعي الخاص. يمكننا القول بأن الاندماجات الممكنة هنا هي 
الأنواع المختلفة من الأنظمة السيميوطيقية' (ص :68١‏ التأكيد في الأصل). ولكن الماركسية 
لا تبلغ بذلك منتهاه؛ لأنها تقتصر على دراسة الإنتاج في إطار قيمة منتجاته: أي في إطار 
دخيل على عمليه الإنتاج ذاتها. ومن ثم حتى نتوصل إلى مفهوم واف للإنتاج. ينبغي علينا . 
أن ننتقل إلى فرويد "الذي كان أول من فكر في العمل المنخرط في عملية إنتاج المعنى 
باعتبارها سابقة على المعنى المنتج' (ص 85). والذي تعد فكرته عن عمل الحلمء بآلياته 
المتمثلة في التكثيف والإزاحة؛ ... إلخ. مما يحول المضمون الكامن الأصلي إلى حلم واضح - 
تعد هذه الفكرة على وجه الدقة صياغة لمفهوم عملية إنتاج المعنى. ولم تستكمل كرستيفا 
هذه الفكرةء وفي أعمالها اللاحقة (خاصة كتابها 'ثورة اللغة الشعرية'" من :)ممعم 


(28) يشمل كتاب نصوص مختارة لكرستيفا .0ن مغ| 116:0 11 الذي حررته توريل موا 51401 10:11 على ترجمات 
من معظم نصوص كرستيفا المهمة. وكل ما اقتبسته كإن مز هذا الكتاب إلا ما أشرت إليه بعيدا عنه. ولكنني ذكرت 
تاريخ النشر الأصلي بالفرنسية. ومقدمة موا مفيدة جذا. انظر أيضا مناقشتها لكرستيفا في كتابها السياسة 
الجنسية/لنصية . ومقالة فيليب لويس 015امم]! 8111110 "السيميوطيقا النورية". 
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:)١51/5( 20611 |‏ كما في مقالتها 'النظام والذات المتحدثة' )١151775(‏ ومقالتها 
'الممارسة الدالة وطريقة الإنتاج' »)١5375(‏ تتبنى التحليل النفسي اللاكاني على وجه 
التحديد وشيء من ماركسية ألتوسيرية»: وتقيم نظريتها على مفهوم الذات. والمسألة هنا 
أيضا مسألة تحليل نفسي لمداواة أوجه قصور في الماركسية؛ فالماركسية؛ في هذه الحالة: 
ليست لديها نظرية في الذات (النظام والذات المتحدثة". ص .)25-9*1١‏ لذلك يهدف ذلك 
المشروع إلى توسيع السيميوطيقا ليشمل رؤية للمعنى بوصفه عملية/إنتاجاء حتى يتمفصل 
ذلك بتشييد لاكان للذات في اللغة عبر مرحلة المراة والولوج في النظام الرمزيء وإلى 
إدراج كل ذلك في الكل البنيوي للتشكل الاجتماعيء ليكون الهدف الأخير هو تحديد مكان 
الفن في الكل. 

تتمثل أجرأ نقلة وأكثرها ابتكارا قامت بها كرستيفا في هذا المشروع هو تقسيمها 
للممارسة الدالة؛ أو ما تطلق عليه 'عملية الدلالة'. إلى مجالين أو مرحلتين مختلفين اختلافا 
كيفيَا: السيميوطيقي والرمزي. يتولد السيميوطيقي عن الدوافع ما قبل اللفظية؛ أي العمليات 
الأولية التي تكثف وتزيح الطاقة في جسد الطفل الرضيع؛ إنه “الكيفية النفسجسمية لعملية 
الدلالة" (ثورة اللغة الشعرية. ص 15). ولكن السيميوطيقي مشيد بالفعل عبر علاقة الطفل 
بجسد الأم. وبالتالي بطريقة غير مباشرة بالنظام الرمزي؛ حيث إن هذا النظام هو الذي 
يحدد العلاقات الأسرية. ويتم تشييده فيما تطلق عليه كرستيفا 2052© الكورا - أي الفضاء 
السيميوطيقي”' - لا ليظل ثابتا له صفة الدوامء فالكورا ليست موضعا دالاء ولكنه الأساس 


(*) يدل المصطلح عند كرستيفا على المرحلة المبكرة جذا من النمو فلنفسي الجنسي للطفل (من عمر يوم حتى ١‏ 
شهور). وفى هذه المرحلة قبل اللغوية من نمو الطفل يغلب عليه خليط من الإدراكات والأحاسيس 
والاحتياجات؛ ولا يميز نفسه عن أمه أو حتى عن العالم المحيط به؛ ويستمد الطفل مما حوله كل لذة ممكنة 
دون إدراك للحدود بين الأشياءء فالوجود بالنسية له مجرد وجود مادي صرف متاح له ليستمد منه ما يشاء 
متى يشاء؛ وهذا المصطلح قريب من النظام الواقعي عند لاكان. تعرفه كرستيفا في كتابهائورة اللغة 
الشعريه بانه "كل لاتعبيري تشكله الدوافع وحالات ركودهاء وهو ليس بعلامة وليس بدال أيضنا (المترجم)؛ 
واقرب ترجمة ليذا المصطلح هي"الفضاء السيميوطيقي" حيث يدل على فضاء سيميوطيقى ليس له حدود 
هندسية؛ تتولد به الدوافع والأحاسيسء ولتباين استخداماته سوف نحتفظ به في العربية. (المراجع). 
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اللازم ليتم به - ورغما عنه - تشييد الفرد. ومن جهة أخرى. يعد الرمزي هو المعنى 
كما تم تشكيله في النظام الرمزي اللاكاني: أي المعنى بوصفه موقع ذات. وبنية؛ وإحكاما 
أيديولوجياء ويقوم على فصل راسخ بين الدال والمدلول مما يولد معاني 'منتهية". ويتم 
الانتقال من السيميوطيقي إلى الرمزي عبر 'الموضوعاتي'”” التي تقارب الولوج في النظام 
الرمزي اعتباطيًا عند لاكان - فتبدأ بمرحلة المرآة التي تستوعب فيها الذات للمرة الأولى 
نفسها باعتبارها منفصلة عن صورتها المشهدية وعن موضوعاتها (وتذهب كرستيفا بأن 
العملية المنطقية التركيبية للإسناد تعتمد على هذا ا الأوديبية 
وتعيين وضع القضيب بوصفه الدال الأسمى (انظر تناول فرويد ولاكان أعلاه). تتخذ الذات 
الآن موقعها في الرمزيء باستخدام اللغة بصيغة أيديولوجية كما يستخدمها البالغون ومنشأة 
اجتماعيا: 'يغدو الرمزي - وبالتالي تغدو التراكيب اللغوية وكل الفئات اللغوية- أثرًا 
اجتماعيًا للعلاقة بالآخر. الذي يتم تأسيسه عبر القيود الموضوعية للاختلافات البيولوجية 
(بما فيها الجنسية) والهياكل الأسرية التاريخية المتعينة' (ص 55-/9). ولكن 
السيميوطيقيي لا يختفي؛ فوفقا لما يذهب إليه لاكان» تظل العناصر ما قبل الأوديبية موجودة 


(*) كلمة ن1اع1) مشتقة من الكلمة اليونانية 6]1105,!) المشتقة بدورها من كلمة «610!] التى تعني موضوعة؛: 
والمشتقة بدورها من الفعل اليوناني 1)106833] الذي يعني يضعء وتدل الكلمة في اللغة الإنجليزية على ما يقدم 
بطريقة متزمتة أو ما يتم فرضه فرضنا اعتباطيًا مسبقاء وقد يكون معنى المصطلح في السياق الحالي هو 
مجموعة القوانين والأعراف والقواعد اللغوية والاجتماعية التى يتم فرضها على الطفلء الأمر الذي يخرجه 
من النظام الواقعي أو السيميوطيقي ليدخله في النظام الرمزي عند لاكان أو كرستيفاء وتقول كرستيفا عن هذا 
المصطلح في كتابهاثورة اللغة الشعرية إنها تميز السيميوطيقي (الدوافع وتشابكاتها) عن مجال الدلالة الذي 
يعد مجالا لقضية (تحتمل الصدق أو الكذب) أو حكمء اى مجال المواقف. وهذه الموقفية يتم تركيبها باعتبارها 
انقطاعا في العملية الدالة؛ مما يؤسس التوحد بين الذات وموضوعها باعتيارهما شرطين مسبقين للقضايا. 
وتطلق على ذلك الانقطاع الذي ينتج وضع الدلالة اسم ع125م ن11ع1]ء وفيها ينبغي على الذات أن تنفصل 
عن صورتها ومن خلالهاء عن موضوعاتها ومن خلالها؛ فيجب في البداية وضع هذه الصورةء وهذه 
الموضوعات في حيز يصير رمزيا؛ لأنه يربط الموقفين المنفصلينء فيسجلهما أو يعيد توزيعهما في نظام 
دمجي مفتوح. (المترجم) 
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في النظام الرمزي. كمل يظل السيميوطيقي قوة نشطة "تتجاوز' الحدود التي يقيمها الرمزي 
وتهددها على الدوام (وتنجح في ذلك أحيانا). ولكن السيميوطيقي يتجلى الآن في اللغة 
باعتباره بقايا للأساس النفسجسمي القديم للغة (مادية الصوت والوزن) وللطاقة الانشطارية 
للدوافع التي تجعل التعددية والإزاحة يتغلغلان في سكون المعنى. 

ومن هنا تعاود الطبيعة المزدوجة للغة - التي تم التنظير لها من قبل بوصفها إنتاجا 
في مقابل التمثيل - الظهور باعتبارها تقابلاً جدليًا بين العملية السيميوطيقية والبنية 
الرمزية - نشير إلى الجدلي؛ لأن كرستيفا تؤكد أن صيغة استمرارية السيميوطيقي لا تعد 
مجرد انتكاس إلا في الخطاب العصابي أو الذهاني. فلا يعد السيميوطيقي شرطا مسبقا 
ضروريا للموضوعاتي فحسب. بل عند تحقيق الذات مرحلة الموضوعاتية يمكن 
للسيميوطيقي أن يتجلى في ممارسة دالة. وتشير كرستيفا بطريقة هيجيلية إلى 'رفع 
8 إنسخ '*12]101ن5: حفظ وإبطال متزامنان] السيميوطيقي في الرمزي' 
(ثورة اللغة الشعرية. ص 4 .)٠١‏ تغدو الذات بوصفها كيانا' (قارن لاكان) غير موجودة في 
الرمزيء ويدل انبثاق السيميوطيقي على ظهور الذات من جديدء مما يستلزم بدوره تأسيس 
مرحلة موضوعاتية جديدة. أي توزيع مغاير لحدود الرمزي. 

بمعنى آخرء يغدو السيميوطيقي شرطا مسبقا للرمزي وتقويضا دائمًا له في آن. 
وقوته التقويضية تبلغ ذروتها في اللغة الشعرية. 'بالرغم من أن الذات الموضوعاتية لها 
أهمية قصوى. فإنها ليست استبعادية: فالسيميوطيقي الذي يسبقها أيضاء يفتحها على 
الدوام: وهذا التعدي يولد كل التحولات المتنوعة للممارسة الدالةء تلك التحولات التي يطلق 
عليها 'خلق'... وذلك واضح بشكل خاص في اللغة الشعرية...' (المرجع السابق؛ 
ص .)١١5‏ في اللغة الشعرية تكون المادة الصوتية للغة في أبرز حالاتها (القافية» الوزن: 


(*#) فضلنا ترجمة هذا المصطلح بالنسخ احتذاء بالمفهوم القرآنيء إذ يدل هنا على الإنكار والنفيء ولكنه يدل أيضنًا 
على الاستبقاء الجزنئي كما يحدث عندما يظل كلا النقيضين في المركب الذي يجمع بينهما ولكن بصورة 
أخرى؛ والمقصود هنا أن السيميوطيقي لا يختفي تماما من مجال الرمزيء بل يظل فيه جزئيا وتتغير بعص 
ملامحه أو صوره .ء ويمكننا أن نشبه السيميوطيقي هنا بالكتابة التى يتم محوها من على الطرس والرمزي 
بالكتابة الجديدة التى تحتل مكان الكتابة القديمة؛ حيث إن الكتابة القديمة لا تختفي تماماء بل تظل بعض بقاياها 
أو آثارها موجودة في الكتابة الجديدة؛ كما بين لنا جيرار جينيت في كتابه اطراس 5165م17:5/»/(المترجم) 
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الجناس). وفي اللغة الشعرية أيضا - على الأقل في الشعر الحديث الذي تعتبره كرستيفا أهم 
أنواع الشعر - يصير المعنى تعدديا بمراوغة. وبالتالي “تحافظ [اللغة الشعرية] على وحدة 
الموضوعاتية وتتعدى عليها في آنء ذلك بتقديم تيار الدوافع السيميوطيقية فتكتسب 
دلالة. وهذا التداخل بين السيميوطيقي والرمزي يعدد إنتاج المعنى'(المرجع السابق 
ص .)١١5١‏ ويبين تحليل كرستيفا لملارميه 1512112:126 ولوتريمون 016210116اة.1 - 
اللدين تضعهما تاريخيا في لحظة أزمة في وضع الذات في ظل الرأسمالية ٠‏ كيف أن 
السيميوطيقي. في نصوصهما. يسبب عددا من التحولات على المستويات المتباينة لبنية 
اللغة (أي المستوى الصوتي. والتركيبي. وفي بنية الإبلاغ ذاته): وكيف أنهما '[يشتغلان] 
على مدلول نتائج التحولات, تنتظم إمكانات تعدد المعاني لديهما بشكل واع. مما يترتب عليه 
مساءلة بنية الدولة والأسرة والدين' ('الممارسة الدالة'. ص 55). 7 


ويطرح الاقتباس في آخر الجزء السابقء: أن الممارسة الشعرية الدالة لها بعد 
سياسي اجتماعي؛ أي أننا نصل هنا إلى الإشكالية الماركسية التي تطرح سؤالين متميزين. 
بأي معنى تكون اللغة الشعرية ثورية؟ وكيف ترتبط الممارسة الدالة بالتشكل الاجتماعي 
ككل؟ تكمن الإجابة على السؤال الأول منهما في إصرار كرستيفا في كتابها 'مورة اللغة 
الشعرية ' على أن انبثاق السيميوطيقي في اللغة الشعرية؛ بوصفها متميزة عن اللغة 
العصابية: ليس نكوصا إلى لغة الأطفالء ولكن نظرًا لأن الذات الموضوعاتية يُعاد توليفها 
بدلا من مجرد هجرها''". يغدو هذا الانبثاق ممارسة حقيقية تتجاوز 'وحدة" الرمزي (أو 
انغلاقه الأيديولوجي) بزعزعة استقرار إنتاج المعنى - 'وبالتالي تلتحق العملية الدالة 
بالثورة الاجتماعية عبر الممارسة التي أفضت بدورها إلى الكشف عن الطابع المركب 
لممارسة الدلالة ' (المرجع السابق. ص ؟7١١).‏ 


ولكن يسهل تعريض هذا الموقف للسخرية؛ فاعتبار النسيج الدقيق الملتبس في 
قصائد ملارميه بوصفها فواعل ثورة اجتماعية أمر لا يحتمل التصديق؛ إذ تتوقف مصداقيته 


(1©) 'بمعنى آخرء يجب تثبيت الذات في موضعها تثبيتا راسخا بالخصاء للتحكم في احتياج هجمات الدافع الغريزي على 
الموضوعاتى المتشكل اعتباطيًا حتى لا ينزلق الى الوهم أو الذهان. بل يؤدي بدلا من ذلك إلى 'الموضوعاتي من 
الدرجة الثانية" أى استئناف للتوظيف الخاص بالفضاء السيميوطيقي داخل التقنية الدالة باللغة. وذلك هو بالضبط ما 
تظهره الممارسات الفنية واللغة الشعرية على وجه للتحديد” قورة اللغة الشعرية. صر .)٠١*‏ 
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إلى حد ما على السؤال الثاني المطروح أعلاه. والخاص بدور الممارسة الدالة بوجه عام 
بوصفها مكونا من مكونات الممارسة الاجتماعية. ونجد ذلك في مقالة 'النظام والذات 
المتحدثة” التي تحاجج فيها كرستيفا بأن التحولات الحالية للرأسمالية ولدت أزمة في النظام 
الرمزي الذي لا يمكن التنظير له إلا بوضع الممارسات الدالة 'في علاقات الإنتاج المحددة 
تاريخيا' تبعا للذات القائمة بها (ص '"). ولكن من الواضح بالفعل أنه ليس من السهل 
التوفيق بينهماء إذ إن "الزمنية الدالة ليست متساوية في الامتداد الزمني لوسائل الإنتاج' 
(المرجع السابق). 

تتناول كرستيفا هذه القضية بالتفصيل في مقالتها “الممارسة الدالة وطريقة الإنتاج". 
فوفقا لهاء هناك لحظتان للممارسة الدالة تناظران غلبة الرمزي أو السيميوطيقي: وهما 
تأسيس نظام علامات معين (أو تشكل أيديولوجي حسب المصطلح الألتوسيري): و'تخطيه' 
أو التعدي عليه. وتتلاقى اللحظة الأخيرة مع لحظات القطيعة في النظام الاجتماعي. ومن ثم. 
فإن 'الممارسة الدالة هي تلك التي يتم من خلالها ترسيخ دلالة طرق الإنتاج. وكيفية إنفاقه 
الخاص - وهو شرط تجدده'. وإلى هذا الحدء يتوافق كل ما سبق مع ممارسة ألتوسير 
الأيديولوجية. ويتمثل الاختلاف الوحيد في زيادة التأكيد على القطيعة مع إحدى التشكلات 
والانتقال إلى أخرى. ثم تفترض كرستيفا "الانتماء الجوهري لطريقة إنتاج العلامات لطريقة 
إنتاج المجموع الاقتصادي الاجتماعي' (ص 14. التأكيد من عندي)!''). ذلك هو بالضبط ما 
ينبغي شرحها'". تقول كرستيفا إن تلك العلاقة تتم في نطاق الذات المتكلمة: وتستند في 
تفسيرها إلى تمفصل مستويين من مستويات التناقض بين 'الوحدة' و'أسلوب المعالجة". 
وهو تمفصل يتم داخل الذات. فمن جهةء تفرض الدولة وحدة على عملية التناقض بين قوى 
الإنتاج وعلاقاتهء وتفرض بنية الأسرة وحدتها على عملية الدوافع و"البهجة'. ومن جهة 


“[" عل مهتاعنلهيم عل ع17200 ناك دعمعاة عل ده أعنلمرم عل عل0دم صن ل عناوغكمهاما عنمفصع 1 دممة‎ )٠١( 
1 .م . عالنء! أ لمقاك علنالوتات"*) 'أعلال لمتمومءئتة مواعنة عاطروعومع‎ 11 

)1١(‏ تتوصل مناقشة بيرنستون 28101215108 وويدون 66002 لذلك إلى أن محاولتها لتشييذ نظرية ماركسية للذاتية تفشل 
ني النهاية لأنها تعجز عن التنظير لهذا "الانتماء الأصيل" (الأيديولوجية ٠‏ اد اتية ٠.‏ والنص الففي”" «٠‏ صل 7١8‏ - 
.)١'>‏ 
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أخرى. تتكون الممارسة الدالة بواسطة التناقض بين وحدة الرمزي وعملية السيميوطيقي. 
ولكن ذلك التناظر يقتصر على الجانب الشكلي. ثم تحاجج كرستيفا بأن الجوانب المتجاوزة 
غير القابلة للتنشئة الاجتماعية من الممارسة الدالة (أي السيميوطيقي) هي التي تجعل 
الذات "عنصر تحول ممكن: يهدد التشكل الاجتماعي. ويفضي ذلك إلى الزعم بأن الممارسة 
الدالة لها تأثير يحدد صيغة الإنتاج الاقتصادية الاجتماعية: 'تلك الممارسات الدالة بإمكانها 
كشف التشكل الاقتصادي والاجتماعي الذي ينطوي عليها بوصفها تمفصلاً مؤقتاء في حين 
تخضع للتهديد الدائم من قبل للتناقض الكامن في عملية الدلالة. " رص 58). 

بل يتضح وجود بنية جوهرية وسيطة. وهي صيغة إعادة الإنتاج/التناسل -, 
16 وتتمثل في الأسرة. فالسيميوطيقي يظل في حالة لا وعي. أي تم كبته 
بالولوج في الرمزيء وهذه العملية تحددها بنية الأسرة. وبذلك يمكن تعريف السيميوطيقي 
بوصفه ما 'ينبع من العناصر غير القابلة للتنشنة الاجتماعية, والمتمثلة في علاقات إعادة 
الإنتاج/التناسل (تجربة الاختلاف الجنسي. غشيان المحاره. دافع الموت. عملية اللذة)"' 
(ص .)١8‏ بات من الضروري تحديد العلاقة بين صيغة إعادة الإنتاج وصيغة الإنتاج/التناسل 
ولكن كلام كرستيفا يكتنفه الالتباس والغموض هناء ففي البداية تتناول هاتين الصيغتين 
بوصفهما غير متمايزتين (ينبغي اعتبار صيغ الإنتاج صيغ إعادة إنتاج/تناسل أيضا؛ أي 
تنظيم خاص لعلاقات القرابة') (ص 18)ء: في حين تحاجج في خاتمتها النهائية باستحالة 
ربط الممارسة الدالة مباشرة بصيغة الإنتاج» بل 'ينبغي إعادة النظر في التحول وفقا لعلاقات 
إعادة الإنتاج/التناسل' (ص 4 ١)؛‏ حيث إن هذه العلاقات هي التي تحكم التنشئة الاجتماعية 
للدوافع. ونحن لسنا بصدد تحديد صيغ الإنتاج: ولكن يمكننا القول بأنه ليست هناك علاقة 
متبادلة بينها وبين الممارسات الدالة. بل هناك ترابط بين الممارسات الدالة وصيغ إعادة 
الإنتاج/التناسل؛ دون أن تحدد الأولى والأخيرة. وتعد الأسرة هي العامل الحاسم النهائي في 
التشكل الاقتصادي الاجتماعي والممارسة الدالة. ولذلك ليس بمستغرب أن تهجر كرستيفا 
بحلول أواخر سبعينيات القرن العشرين كلا من السيميوطيقا والماركسية في سبيل التحليل 
النفسي. ومع ذلكء. تظل محاولتها في كتابها "ثورة اللغة الشعرية" لإسناد القوة النقضية 
المنتهكة في (بعض) الكتابة الشعرية إلى العمليات الأولية للاوعيء تظل أكثر إسهاماتها في 
النظرية ابتكارا وتأثيراء وبالرغم من أنه إسهام نظري للغاية. فإنه يفسر بشكل مشبع 
وحدسي العديد من الملامح المهمة للغة الشعريه. 
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تشترك أعمال كاثرين بلسي في بضع نقاط مهمة مع أعمال كرستيفاء التي تعود إلى 
منتصف سبعينيات القرن العشرينء بيد أنها أقل براعة. فبالرغم من أن بلسي تلجأ إلى 
الاستدعاء كثيراء فإنها تتناوله بوصفه تشييدا لموضع الذات الأيديولوجية في اللفة. 
وتؤكد أسبقية اللغة على الذاتية (الممارسة النقدية 7740/12 امع:/1). ص 5ه-١11):‏ 
والنظام الرمزي اللاكانيء مثل 'الرمزي” عند كرستيفاء يجمع بين اللغة والأيديولوجية. 
وبما أن لاكان أيضا ينظر للذات بوصفها عملية في حراك دائم يعمل الخطاب على 
تفكيكها وإعادة تركيبهاء تتفق بلسي مع كرستيفا أيضا على توطين الطاقة الثورية 
للأدب في التعددية المفرطة لدلالة معانيه (السيميوطيقي عند كرستيفا). ذلك الإفراط الذي 
يزعزع مواضع الذات (المرجع السابق. ص 17-55). أما بلسي فتدمج ذلك بمفهوم 
للاوعي النصي لتفدو أكثر اقترابا من مفهوم ألتوسير وماشيريء. دون اعتباره من آثار 
عمليات الحراك الأولية في الفضاء السيميوطيقي ٠‏ بل بوصفه 'ما لا يمكن للنص قوله" 
نتيجة الصراع القائم بين المشروع الأيديولوجي والشكل الأدبي. وتعيد بلسي صياغة 
اللاوعي النصي لدى ماشيري بصياغة لاكانية واضحة: فتذهب بأن: "يتم تشييد لاوعي 
العمل لحظة دخوله الشكل الأدبي. في الفجوة بين المشروع والصياغة. وتناظر هذه العمليه 
على وجه التحديد عمليه دخول الطفل النظام الرمزي' (المرجع السابق.ء ص .)١"5‏ 

يعد تأكيد بلسي على الطبيعة التاريخية للذاتية أهم جانب في عملهاء وهو تأكيد 
كاشف للغاية. فتحاجج في كتابها الممارسة النقدية بأن تشييد ذات موحدة يكون في صالح 
مجتمع طبقي مستقرء ويعتمد بدوره على استقرار أيديولوجي معين. 'أما في أوقات أزمات 
التشكل الاجتماعي. وعلى سبيل المثال عندما يتم تهديد صيغة الإنتاج تهديدا جذريًا أو في 
مراحل الانتقال: تتأكل الثقة في أيديولوجية الذاتية"' (ص ©85). فمثلما حدث في فترات 
الانتقال من الإقطاع إلى الرأسماليةء تطفو الحقيقة الكامنة لانقسام الذات على السطح 
ويتضح ذلك في النصوص الأدبية لهذه الفترة. وتستشهد بالشاعر دن ©1201 وشكسبيرء 
كما تستشهد في بحثها "التشييد الرومانسي للاوعي' بالشعراء الإنجليز الرومانسيين. وتطور 
هذه الفكرة في هذا البحث الذي يحاجج بأن اللاوعي ذاته يعد ظاهرة تاريخية لا تبرز سوى 
مع ظهور الذات الموحدة للأيديولوجية البرجوازية. فالذات في العصور الوسطى لها بنية 
مختلفة تماما بوصفها تناقضا سافرا دائما بين رغبة الروح ورغبة الجسد. لذلك "من الهراء 
أن نتحدث عن لاوعي العصور الوسطى” (ص .)١5‏ ويتتبع كتابها 'ذات التراجيديا" 77:6 
(776860 /0 60ز::5 هذا الموضوع باستكشاف تمظهرات ذات إنسانية ليبرالية في 
مسرحيات القرنين السادس عشر والسابع عشر. ومن هذا المنظور يمكن للتحليل النفسي أن 
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يصير نظرية ماركسية؛ فالأمر لم يعد مسألة “اكتشاف حقيقة أبدية للطبيعة البشرية؛ بل 
نظرية في الذاتية تقوض سيادة الذات للأيديولوجية البرجوازية بشكل جذري'('اللاوعي 
الرومانسي". ص 75). 

تشكل حاجة التحليل النفسي إلى التوافق مع التاريخ نقطة بداية انشغال فريدريك 
جيمسون به؛ فهو يرى أن لاكان أبعد إشكالية التحليل النفسي عن توكيد فرويد على 
الجنسانية ونيل الترجي'' نحو القضية الأساسية الخاصة بتشييد الذات. ويحاجج بأن هذا 
التحول يفتح طريقا للخروج من البعد الفردي الخالص نحو البعد الاجتماعي والتاريخي. 
ويركز جيمسون بوجه خاص على 'مستويات التعبير' اللاكانية الثلاثة: الرمزي والمتخيل 
والواقعي. ويعادل في مقالته التي نشرها في دورية دراسات ييل الفرنسية بين الواقعي 
والتاريخي (ص 84*-587). ويذهب إلى أنه بالإمكان استخدام المتخيل والرمزي 
بوصفهما محكين مفهومين يمكن وفقا لهما قياس المناهج النقدية المختلفة (انظر أعلاه). 
ولكنه يطبق في كتابه “اللاوعي السياسي' هذه المفاهيم على الأدب مباشرةء وبذلك حقق 
نتائج أكثر جاذبية من وجهة نظري. وبدلا من النظر إلى التحليل النفسي اللاكاني بوصفه 
أداة شارحة للنظريةء يتم النظر إليه الآن باعتباره أحد الأطر التأويلية التي يمكن إدراجها 
في المادية الجدلية (انظر أعلاه). ويعني ذلك في الأساس أنه ينبغي التنظير لكيفية تشييد 
الذات تنظيرا تاريخياء وليس تنظيرا بلغة المفردات التكوينية الخاصة بالذات الفردية 
بتكوينها الحيوي (ص ؟8١5-1١).‏ 

ثم يعيد جيمسون. مثل بلسيء كتابة الذات لدى لاكان بوصفها ذاتا لها خصوصية 
تاريخية تابعة للأيديولوجية البرجوازيةء ويستخدم هجوم ألتوسير على النزعة الإنسية 
بوصفه 'حيلة قوية لإضفاء الطابع التاريخي على النقد اللاكاني ل“'الذات المتمركزة"' 
(ص ؟157١).‏ ولكنهء بخلاف بلسيء لا يعين موقع ظهورها في القرن السادس عشرء بل بعد 
الثورة الصناعية؛ لأنه يرى أنها نتيجة عملية تشيؤ خاصة بالرأسمالية المتقدمة (بالرغم من 
أن التشيؤ ذاته ليس مفهوما ألتوسيريًا؛ فألتوسير يعتبر هذا المفهوم جزءًا من أيديولوجية 


(*) نيل الترجي أو تحقيق الأمنية عبارة عن تحقيق هدف أو دافع فرويدي مرجو سواء أكان معروفا ام لا؛ 
عن طريق تخيل موقف مشيع أو مخفف للتوتر على سبيل المثال. ويتضح ذلك بشكل خاص في الأحلام 
وزلات اللسان وفي أعر اض عصابية معينة. (المترجم) 
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الماركسية الإنسية). ومن ثم. ففي حين لجأ معظم الشارحين الماركسيين إلى بلزاك بوصفه 
مثالا أساسيا يمثل الأيديولوجية البرجوازية المكتملة النمو: يركز جيمسون على تلك 
الجوانب من أعماله التي تسبق زمنيًا تكوين “الذات المتمركزة". فيوضح على سبيل المثال 
كيفية إنتاج الرغبة في رواية "العانس' بوصفها مجهولة المصدر ومنتشرة في كل مكان مما 
يثير الدهشة؛ ولا تنسب الرغبة إلى ذات بعينها تشغل موضعا خاصا. ويقوم جيمسون أيضا 
بتحليل مفصل لرواية لا رابوييز 8880:11:56 14 على أساس النظامين المتخيل 
والرمزيء ويذهب إلى أن غياب ذات متمركزة يتجلى في سيادة المتخيل 'والتجربة المبتورة 
والمشوهة للرمزي" (ص ع) - ويظهر الرمزي في 'الأب الغانب" الذي يتخد أشكالا 
تاريخية اجتماعية وكذلك أشكالا أسرية. 


في النهاية؛ يتم تعميم ذلك (ص )١84-64‏ في نظرية تبين كب كيفية دمج الرمزي 
والمتخيل في الأيديولوجية عبر وساطة الأسرة. فيعاد إنتاج التناقضات الاجتماعية بوصفها 
تناقضات بنيوية تتولد في الأسرة - في شكل 'قصة رئيسية” لاواعية لدى الذات - سلسلة 
من الحلول المتخيلة (نيل الترجيء أوهام) يلزمها بدورها أن تدعمها وتثبتها المعتقدات 
الأيديولوجية: كما يلزمها أن تكون مقبولة من الوجهة الواقعية. ومن ثم. تعاد صياغة 
التداخل بين نيل الترجي ومبدأ الواقع باعتباره تفاعلا بين المتخيل والرمزي في جانبهما 
المتجاوز للأفراد. 
يشمل منهج جيمسون إزاء قضية التحليل النفسي الماركسي معظم المفاهيم الأساسية 
لهذا الجدل: تشييد الذات: المتخيل والرمزيء بنية الأسرةء الأيديولوجية: الصيغة الرأسمالية 
للإنتاج: التاريخ. ولكنه أقل اهتماما بالمفهوم الذي يميز الرواية ما بعد البنيوية لهذا الجدل 
بحسم عن الصور السابقة. والخاصة بالممارسة الدالة. فهو يطرح مشروع الجمع بين 
النظرية اللاكانية والألتوسيرية للقضية المركزية لما بعد البنيوية ككل طرحا حاسما للغاية؛ 
فهو يطرح التعريف الدقيق للممارسة الدالة ومكانتها ودورها بالنسبة للذات الفردية 
والمجتمع. 
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نظريات الت'ويل الموجمة إلى القارئ 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدمي- من انشكلائية الوا ما بعد البنيوية )4 8م ل (ف5) 'الهرمنبوطيقا'. بقلم : روبرت هولب 


مدخل 

يقع اسم الإله "هرمس 11677065 . الذي يعزى إليه اختراع كل من اللغة والكتابة. 
يقع موقعا ما في أصل كلمة 'هرمنيوطيقا' 86226860115 . وبوصفه رسول الآلهة فقد 
كانت مهمته أن ينقل الكلمة الإلهية إلى بني البشرء فيكون من ثم وسيطا بين مملكة الأولمب 
وبين عالم الكدح البشري. إن الفعل اليونانئي 8فعنا186:1266 ١‏ الذي يعني 'يقول". 'يفسر'. 
'يترجم": والاسم 1627365612 (تفسيرء تأويل) ١‏ ليرسمان منذ البداية نطاق المعنى اندي 
ستتخذه الهرمنيوطيقا فيما بعد. ومن الأهمية بمكان بالنسبة للمعفى اليوناني والمعنفنى 
الحديث للفظة أن تشير إلى عملية تقريب شيء ما غامض أو غريب إلى الفهم. أو ترجمة 
ما هو غير مألوف إلى صورة مفهومة. تتعلق الهرمنيوطيقا - في أبسط صورها - بعملية 
توسط الفهم. ولهذا السبب فإن 'فن التأويل' كان يكثر التطرق إليه وتطويره عندما تكون 
المعاني غير واضحة أو عندما تصير كذلك. ورغم أنه قد جرى العرف بأن تتضمن 
الهرمنيوطيقا منهج التعامل مع المنتجات النصية القديمة فقد ارتبطت الهرمنيوطيقا في 
القرن العشرين بأمور فلسفية أكثر عمومية. وبخاصة في مجال الأنطولوجيا. وبدلا مسن 
تأسيس قواعد لتفسير المادة المكتوبة فقد ركزت النظريات الهرمنيوطيقية للقرن العمشرين 
على الفهم بوصفه أسلوبا أساسيا لوجودنا في العالم. 

كانت مهام الهرمنيوطيقا فيما قبل الحقبة الرومانسية محددة جيذا. ومحصورة في 
ثلائة مجالات مركزية. ولعل أطول تراث هرمنيوطيقي متصل هو ذلك التراث المتعلق بتفسير 
الكتاب المقدس؛ إذ يرتد إلى ا 'العهد القديم' عندما تم تأسيس قواعد للتفسير الصحيح 
للتوراة. ويعد المنهج الذي يعتمد المجاز أو الأمثولة المرتبط بأساتذة الكنيسة الكاثوليكية 
الأوائل (أوريجينء أو غسطين) والذي يرى المعنى الحرفي 1116:61:5١‏ 5©115!5) كمؤشر 
إلى معنى أعلى أخلاقيًا أو مجازيًا أو باطنيًا (كناه؛/مام؟: 55مه؟) » والتحدي اللاحق لهذا 
التراث من جانب الإصلاح البروتستانتي الذي أصر على تفسير النص المقدس بنفسه 
(5 11/621 كااأكما ألاد دلاام2؟) ١‏ يعد هدان أهم مرحلتين من مراحل هرمنيوطيقا الكتاب 
المقدس. أما في المجال الدنيوي فقد ازدادت أهمية الهرمنيوطيقا القانونية في أثناء النهضة 
مع عودة الاهتمام بالقانون الروماني. فقد أدت محاولة إيجاد تفسير متسق لمدونة جستنيان 
115110[ بالمشرعين إلى البحث عن مناهج التفسير الصحيح. والحق أنه على المستوى 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الثكلانية إلو ما بعد البنيوية ا . , 4 - (ف؟؛) الهرمنبوطبقا'. بقلم : روبرت هولب 


العملي فإن الحاجة إلى الهرمنيوطيقا واضحة جلية: فلكي يطبق القضاة العدالة من واقع 
قوانين عامة يتعين عليهم أن يُوْوَلوا معاني هذه القوانين العامة وهي تسري على أمثلة 
محددة. أما المجال الأخير للجهد التأويلي وهو الهرمنيوطيقا الفيلولوجية (المتعلقة بفقه 
اللغة) فقد نشأ في مدرسة الإسكندرية مع تركيزها على تفسير هومر والتراث البلاغي. وقد 
شهد أيضا هذا الفرع من الهرمنيوطيقا بعثًا خلال 'النهضة” عندما أراد المفكرون الإنسيون 
إعادة بناء نسخ صادقة للنصوص. كانت الهرمنيوطيقا الفيلولوجية مرتبطة ارتباطا وثيقا 
بالمحافظة على التراث الكلاسيكي وفهمه. ومن شم كانت وثيقة الصلة بالترجمة 
وبالاهتمامات التربوية الأعم. 
هر منيوطيقا عصر الشوير 

تقدم نظرية التأويل في عصر التنوير همزة الوصل صل الأكثر مباشرة بتاريخ النقد 
الأدبي. ٠‏ ورعم أن كتابا فو أمثال جوهان مارتن كلادينيوس -1710) ونائه1ل2اط© .351 .ل 
(1759 وجورج فردريك مير (1718-1777) "غ54 .1 .2 لم يكونوا معنيين أساسا 

بتفسير النتصوص الأدبية. فإن تركيزهم على القواعد العامة لفهم الوثائق المكتوبة تجعلهم 
م الفرع من الهرمنيوطيقا. ورغم الفروق الكبيرة بين طريقة كلادينيوس 
الوجدانية أو السيكولوجية وبين الاتجاه السيميوطيقى الدى قدمه مير. فان:منطوي التنوير 
متحدون في جوانب عديدة. فهم. بخلاف معظم الكتّاب اللاحقين. يتصورون أن هناك تأويلا 
صحيحا واحداء والذي يمكن تأسيسه بإزالة الخطأ أو الفموض. بهذا المعنى فإن طريقتهم 
تشبه ذلك الصنف من النقد الذي يرى التأويل على أنه استخلاص صيغة فريدة لمعنى 
النص. ولكى يصل المرء إلى التفسير الصحيح فليس عليه إلا أن يستعمل العقل: وأن يلجأ 
إلى الممارسات الفيلولوجيه (الفقهية اللغوية) من مثل المقارنة. إن التركيب الصحيح 
والمعقول للنص نفسه يسمح بتطبيق المبادئ الهرمنيوطيقية الملائمة. وإن مقصد المؤلف. 
كما يتجسد في النصء هو ما يتعين على القارئ في نهاية المطاف أن يظفر به من أجل فهم 
شامل للنص. غير أن أهمية مقصد المؤلف لا تعود إلى أنه يمثل حالة سيكولوجيةء بل إلى 
أنه هو أيضا يريد أن يمثل شيئا أو موضوعا. إن ما يجمع المؤلف والقارئ ليس التآلف 
السيكولوجي كما تقول بعض الصيغ الهرمنيوطيقية للقرن التاسع عشر. بل يجمعهما الاتفاق 
حول مادة الحديث أو موضوع النص. وبحسب هذه المسلمات الخاصة بعصر التنوير فإن 
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التألف المطلوب بين البويطيقا (تأليف النص المكتوب) والهرمنيوطيقا (فهم النص وتفسيره) 
يتم من خلال موضوع مشترك 

لم يكن التوكيد على العقل والصواب وقصد المؤلف والتطابق مع فكرة أو شيء. لم 
يكن بمنأى عن المشكلات لدى هرمنيوطيقا القرن الثامن عشر. ولعلها تكون أكثر ما تكون 
إثارة ود تشويقا بالضبط عندما يكون واحدّ من هذه المبادئ مكتنفا بالارتياب. يحدث هذا على 
سبيل المثال عند تفحص الصور البلاغية أو الاستعارة أو اللغة المتعددة المعاني. ورغم أن 
الخطر الذي يهدد التفسير الأحادي يتم تلافيه عادة بحيلة منهجية أو بأخرى (المقارنة: 
الموازاة) فحتى كتاب التنوير يبدون أحيانا مستعدين للاعتراف بأن الإبهام' لا تمكن إزالته 
تماما من عملية التفسير. ويطرح كلادينيوس مشكلة شبيهة حين يتناول مسألة منضور 
الرؤية (#4ع:567:6-5) وهو بمعرض حديته عن الكتابة التاريخية. يعترف كلادينيوس أن 
الروايات ت تتوقف بالضرورة على منظور الرؤية؛ وذلك لأسباب شتى. بدءا من الوضع 
الفيزيقي لجسم المرء عند مشاهدته حدثا ما إلى المعرفة المسبقة التي يحوزها المرء قبل 
الحدث. غير أنه لإخلاصه لمبادئه التنويرية كان يعتبر المنظورية المحتومة للرواية كعقبة 
ينبغي التغلب عليهاء وليس كجزء جوهري من الفهم اله متيوطيقن. إن كلادينيوس يؤكد في 
النهاية أمرين اثنين: موضوعية الحدث نفسه. وقدرتنا على الوصول إلى فهم صحيح له من 
خلال العقل وقصد المؤلف. 

الهر منيوطيقا الرومانسية 

تتجلى النقلة من هرمنيوطيقا التنوير إلى الهرمنيوطيقا الرومانسية في أوضح صورة 
في نظرية فردريك است (1778-1841) )وى 7160165 . بخلاف كلادينيوس وميرء كان 
آست فقيه لغة كلاسيكياء ومن ثم فإن كتابه ' معالم النحعو والتأويل والنقد' )١8١8(‏ 
117 غ1 1110 00000 467 27110]111611) مصممح بالأساس لكي يرشد 
القراء إلى التناول الصحيج للأدب الإغريقي والروماني. كان الشيء الذي يميز تأويليته 
الفيلولوجية عن تأويلية أسلافه من مفكري التنوير هو اعتماده على وحدة الروح التي تلهم 
العمل. فبينما نجد كلادينيوس ومير يركزان جهودهما على إزالة الإبهام والخطأ سعيا إلسى 
فهم موضوع أو حدث من خلال مقصد مؤلفه. فإن هدف آاست هو الوحدة العليا التي تتبطن 
كتابات القدماء. وبدون افتراض مثل هذه الوحدة فلن يكون المعنى والدلائة ممكنين: 
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وسيكون كل عمل وكل جزء من الأعمال المفردة بمثابة شظية ذرية بلا تماسك. بذلك يكون 
التحول في الهرمنيوطيقا الرومانسية: هو تحول من الشيء (+5427) إلى الروح #ون») : 
ويظل مقصد المؤلف في مركز اهتمام الهرمنيوطيقا الرومانسية: غير أن توحد التماهي 
السيكولوجي قد أصبح الآن هو غاية الفهم. وبدلا من فهم حدث أو شيء بعيد عن كل من 
المؤلف والقارئ بنفس الدرجه. ومفهوم من كليهما بنفس الدرجةء فإن القارئ في رأى 
أست مدعو لاتخاذ منظور المؤلف والمشاركة في روح الحقبة الغريبة أو القديمة. 

كان لإدخال مفهوم الروح الموحدة نتائج بعيدة الأثر بالنسبة للمنهج الصحيح للفهم. 
فبينما ظل آست معتمذا بشدة على المقاربات التقليدية النحوية والفيلولوجية للفهم (ومو 
يسمى المستوى الأول للفهم 'هرمنيوطيقا الحرف') فقد اضطر أيضا إلى إدخال فكرة الدائرة 
الهرمنيوطيقية (دائرة التأويل). يذهب آست إلى أن أساس كل فهم هو أن نبحث عن روح 
الكل في الحدث المفرد. وأن نفهم المفرد من خلال الكل. أما الأول فهو الجانب التحليلي 
للفهم. وأما الثاني فهو الجانب التركيبي. تضعنا هذه الدائرة في أبسط صورها بإزاء تناقض 
إيستمولوجي مادمنا لا نستطيع الحصول على معرفة أي من الجزء أو الكل إلا باللجوء إلى 
الاخر. غير أن حل هذا التناقض يكمن في افتراض است وجود تآلف أو تناظر مسبق بين 
الجزء والكل. وبحسب فلسفة الهوية التي طرحها أستاذه فردريك فيلهلم شيلنئج .اا آ 
(1775-1854) 108ذااءطاء5 فإن الخاص والعام. التحليلي والتركيبي؛ يتضمن كل منهما 
الآخر. فروح العصر يمكن أن نلمسها في كل شاعر أو كاتب مفردء وكل مؤلف يُسهم في 
وحدة الروح المميز لحقبه معينة. هكذا يبدو المستويان الثاني والثالث اللذان افترضهما 
للفهم (وهما هرمنيوطيقا المعنى وهرمنيوطيقا الروح) كجزء من دائرته المنهارة. فكلاهما 
يسترشد بفكرة: الوحدة العليا الحية التي منها تنبثق الحياة كلها. 

هرمنيوطيفا شلاير ماخر 

يعد فردريك شلايرماخر “5©11©160202286 .3 ١‏ الذي ربما يعرف أكثر بكتاباته 
اللاهوتية واهتمامه بتأويل العهد القديم. يعد عادة مو مؤسس التراث الهرمنيوطيقي 
الحديث. وبخلاف أست الذي يركز على تأويل النصوص الكلاسيكية فإن شلايرماخر يرى 
الهرمنيوطيقا نشاطا عاما. وتعد نظريته التأويلية بمثابة إيبستمولوجِيا للموضوعات 
المستمدة من الحياة التاريخيه والفكرية. وتعد محاولة تبيان الشروط اللازمة لإمكان الفهم 
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نفسه ممائلة لمحاولة كانط 12281 في فلسفته النقدية. غير أن أهمية إسهامه لم تكن دائمًا 
محل تقدير. فحتى عام ,.١5519‏ عندما نشر هايتر كيمرلي 11.11026:16 ملاحظات 
شلايرماخر ومدوناته المبكرة: كان شلايرماخر يعتبر من دعاة التأويل السيكولوجي بالدرجة 
الأولى. هذه الفكرة الخاطئة تعود إلى حد كبير إلى فيلهلم دلتاي 7211)5869 .738 كاتب سيرة 
شلايرماخرء والذي يُعد هو نفسه مسهما رائذا في النظرية الهرمنيوطيقية. وفقا لدلتاي كان 
شلايرماخر يصر على أن من واجب القارئ أن يُواجد (يتمثل وجدانات) المؤلف الذي كتب 
نصًا معينًا ويتوحد به سيكولوجيًا. وستكون مهمة المفسر إذن أن يعيد خلق الحالة الذهنية 
للمؤلف بأكبر قدر ممكن من الدقة. وسيكون التفسير الأدق هو الذي يأتي به الباحثون الذين 
أمكنهم أن يضعوا أنفسهم إلى أقصى درجة موضع المؤلف. والحق أن هذه الوجهة من 
الرأي ليست منبتة تماما عن كتابات شلايرماخر؛ فالقول المأثور عن شلايرماخر بأن أعلى 
كمال للتأويل هو أن تفهم المؤلف فهما أفضل من فهمه هو لذاته يومئ إلى النتيجة نفسها 
التي خلص إليها دلتاي. غير أن هذه لا تعدو أن تكون نظرة جزئية إلى شلايرماخرء وأن 
التقييمات الأحدث (زونديء فرانك) قد أمدتنا بنظرة أكثر توازنا واكتمالا. تتألف نظرية 
شلايرماخر في واقع الأمر من مستويين: المستوى الأول مستوى لغوي موكل بفهم النص 
بوصفه جزءا من عالم لغوي. والمستوى الثاني يسميه شلايرماخر المستوى السيكولوجي 
أو التقني (الفني). ويستلزم الإسهام الفردي للمؤلف كذات. وفي نظرية شلايرماخر فإن 
الفهم اللغوي للنص لا يقف على طرف نقيض لسيكولوجية المؤلف. بل إن كليهما يعد جزءا 
من عملية تفسير جارية. ولا يمكن أن يتحقق الفهم الكامل (الذي يعتبره شلايرماخر 
مستحيلا) إلا عندما تخلص كلا المقاربتين إلى النتيجة نفسها . أي عندما يتطابق الخاص 
والعام؛ لذلك فإن الذي ألح عليه شلايرماخر هو مدخل مزدوج إلى الفهم. من جهة تعتمد 
النتصوص والعبارات على نسق علامات منظم تعلو على الأفراد. ولكي يصل المفسر إلسى 
الفهم اللغوي يتعين عليه النظر في كل من التشارك اللغوي للمجتمع الأصلي والتضام 
الخاص للألفاظ. وبمصطلحي 5774276 (لغة) و 72606 (كلام) يستبق شلايرماخر تمييز 
سوسير بين ال ”عدع 12“ (اللسان) وال 7016:وم“ (الكلام): وكذلك تمييزه بين 
العلاقات الإحلالية/الجدولية والتركيبية. ومن جهة أخرى فإن الجانب السيكولوجي أو التقني 
للهرمنيوطيقا ليس مقصورا على حالة ذهنية»: بل يشمل أيضا أسلوب النص أو فرادته. وإن 
للمرء أن يتصور تأويليته على أنها تضم جانبا بنيويًا وآخر فينومينولوجِيًا. فالعبارة 
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المفردة» وفقا لشلايرماخرء ينبغي أن نفهمها ونفسرها بطريقة مركبة كنتاج للغة غير 
شخصية وفعل للوعي معا في أن. 

وحيث إن شلايرماخر لم يتصور الفهم على أنه إزالة للخطأ أو فهم لروح مؤتلفة: 
فإن التأويل ليس مشروعا متناهيا ولا منطقيا تماما. وبخلاف سابقيه فقد أدخل شلايرماخر 
فكرة الاستشفافي في نظريته كلحظة ضرورية للعمل الهرمنيوطيقي. ولا يعني الاستشفاف 
0 رغم ما يوحي به في الظاهر. إدخال عنصر غير عقلي في نظرية التأويل. قد 
يكون الاستشفافي شيئا لا يتسنى لنا وصفه بلغة تصورية: غير أنه ليس بالشيء الاعتباطي 
ولا التخميني الصرف ولا المضاد للعقل؛ إنما ينبغي أن ننظر إليه بوصفه الطريقة التي 
نصادف بها الاخر كشيء غريب عنا. فهناك دائما لحظة أولى من الحدس أو الاستشفاف في 
الفهم. غير أن هذه المواجهة البدئية تكون عندئذ قابلة للمراجعة القائمة على الإجراءات 
العقلية. ويمكننا أن نفهم استخدام شلايرماخر للاستشفاف على نحو أدق بوصفه انفتاخا 
أساسيا على الخبرة المغايرة. والاستعداد لمواجهة الغيرية على نحو غير معتاد. وعلى 
خلاف دائرة است التأويلية فإن دائرة شلايرماخر ليست انسجامًا لشطرين تركيبي وتحليلي. 
وإنما هي تشير إلى حركة يستهلها فعل روحي استشفافي وتقتفي مسارا لا يكتمل أبدَا. 

دلداي ونآسيس العلوم الل نسانية 


تمثل هرمنيوطيقا فيلهلم دلقتاي (1833-1911) (6ط)!ز0 .//ا امتدادا لنظرية 
شلايرماخر ورفضا لها في ان معا. لم يكترث دلتاي بالجانب اللفوي المهم الذي تمسك به 
كل من شلايرماخر وفيلهلم فون همبولت (1767-1835) 4ل!وادناة1 .؟ ١1.‏ . وقد عاد 
التمييز الذي وضعاه بين البنية اللغوية المتجاوزة الفردية وبين الصياغة الفردية للعبارات 
إلى الظهور في القرن العشرين في سياقات أخرى (البنيوية. الشكلانية الروسية). غير أن 
الصبغة اللغوية الصميمة للتأويل التي تفترضها المثالية الألمانية لم تعد إلى الظشهور في 
القرن الحالي إلا مع كتابات مارتن هيدجر المتأخرة وكتابات هانز جيورج جادامر. كان 
الشيء الذي ورثه دلتاي وطوره هو البعد السيكولوجي لهرمنيوطيقا شلايرماخر. فقد احتفظ 
دلتاي بميل رومانسي ملحوظ في تفكيره يؤكد الروح الإبداعية الجوهرية للناقد في 
مواجهاته مع النتصوص؛ فقد ذهب إلى أن أعلى صور الفهم تتحقق عندما يصل القارئ إلى 
حالة مواجدة (ااندماج/تمئل وجداني) تامة مع المؤلف. بذلك يكون هدف الهرمنيوطيقا أن 
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نستخدم مخيلتنا وقوانا الإبداعية من أجل إعادة معايشة. أو إعادة مكابدة. الشظضروف 
والمشاعر والانفعالات التي تم التعبير عنها في الوثائق المكتوبة. ونحن نحقق ذلك بالمضي 
في الاتجاه المعاكس لاتجاه الشخص الذي عانى الخبرة الحقيقيه. إن النجاج في تغيير 
وضعنا فكريا ولوجا إلى موقف ما يتطلب منا أن نمضي القهقرى خلال التعبير حتى نصل 
إلى الخبرة الأصلية. 

بذلك يبدو عمل دلتاي ملهما للنقد الأدبي بصفة خاصة. وليس من قبيل المصادفة 
بكل تأكيد أن دلتاي نفسه كتب بإفاضة في موضوعات أدبية؛. وأنه كان ملهمًا لمدرسة 
بأسرها من أساتذة الأدب في ألمانيا إبان الثلث الأول من القرن العشرين. لقد اعتبر الأعمال 
الأدبية هي أعلى صور التعبير عن الخبرة المعيشة. تتألف الطبقة الأولى من تعبيرات الحياة 
(«اءع:1656:256148614) من المفاهيم والأحكام والأفكار. وهذه يتم تعريفها وفقا لمصمونها 
فحسب. ويتم فهمها بمعزل عن الذات الحية التي أنتجتها. وتشتمل الطبقة الثانية على 
الأفعالء وهي أصعب بكثير من التفسير. إذ يتعين على المرء أن يعيد تشييد سياق ما لكي 
يكون لها معنى داخله. ومن ثم فهي لا تتيح منفذا مباشرا إلى الحياة الروحية الداخلية. أما 
تعبيرات الخبرة المعيشة (ع/»:1:541ه:ة871651) فهي تقيم صلة متميزة بين الحياة» النسي 
صدرت منهاء وبين الفهم الذئ تنتجه. وبخلاف الأفكار فإن هذه التعبيرات لا تعد صادقة أو 
كاذبة. بل أصيلة أو غير أصيلة؛ من حيث تقديم منفذ مباشر إلى الروح. وقد ذهب دلتاي 
إلى أن الأعمال الأدبية الكبرى هي أفضل أمثلة لهذه التعبيرات عن الخبرة المعيشة. وبالتالي 
فهي أساسية بالنسبة للدراسات الإنسانية. إنها تتجاوز الخبرة الشخصية للمؤلف الفرد. 
ولذلك فهي توجد في عالم فوق الخداع وفوق الزوالء وفوق منال التفكر والتنظير. تطلعنا 
مثل هذه التعبيرات على عمق العقل الإنساني خارج نطاق العلم وخارج نطاق الفعل. 

غير أن الإسهامات الكبرى لدلتاي في النظرية الهرمنيوطيقية تتضمن إدخاله بعذا 
تاريخيا إلى قضية الفهم وتمييزه الشهير بين العلوم الطبيعية والعلوم الإنسانية 
(1 56751164 :ساو )26:5)). وقد وضع دلتايء مقتفيا في دلك خطوات جامباتيستا فيكو .) 
10 وجوهان جوتفرد هيردر 1162068 .1.0 ١‏ تفرقة بين الطريقة التي نملك بها إدراكا 
للعالم الطبيعي والطريقة التي نواجه بها العالم التاريخي. فالأولى تتطلب إبستمولوجيا قائمة 
على الفصل بين الذات والموضوع. فمهمة العالم هي أن يقدم تفسيرات لظواهر الطبيعة. 
ويؤسس قوانين تصف اطراد العمليات الطبيعية. أما العلماء الإنسيون فيتوجب عليهم 
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استخدام أفكار مختلفة اختلافا جوهريًا. فبما أنهم يتناولون الخبرة الإنسانية. حيث هناك 
واقع داخلي لا سبيل إليه إلا من خلال التعبيرات المموضعة: فإن على الباحث أن يستخدم 
الفهم والتأويل. هكذا فإن الهرمنيوطيقا تشكل الأساس لفرع بأكمله من فروع البحث 
الأكاديمي: وتقف على النقيض من ميثودولوجيا العلوم الطبيعية. كان هدف دلتاي هو أن 
يؤصل هذا التمييز فلسفيًا بتأليف نقد للعقل التاريخي ‏ لمعمه)1:5! 014 عناونا© 4 
.: ذلك العمل الذي لم يكمله قط. كان هذا النقد حريًا أن يُكمل إبستمولوجيا كانط 
للعلوم الطبيعية في كتايه ' نقد العقل الخالص ' 0كمء!1 ع:::ط [0 071/141:6) بتقديم مقولات 
للفهم في العلوم الإنسانية. 
الهر منيوطيقا الآتطولوجية 


في القرن العشرين يرتبط التجديد المحوري في الهرمنيوطيقا بأعمال مارتن هيدجر 
(1889-1976) عععء10ء11 .54 وتلميده هانئز جيورج جادامر 020219367 .0 .11 . ويمكن 
تلخيص النقلة العامة التي دافعا عنها في ثلاثة مجالات: )١(‏ بخلاف ما جرى عليه التراث 
منذ عصر التنوير على أقل تقدير لم تعد الهرمنيوطيقا تحصر اهتمامها في فهم وتفسير 
الوثائق المكتوبة أو الكلام المكتوب. (") وبخلاف النظرية الهرمنيوطيقية الرومانسية من 
شلايرماخر إلى دلتاي لم يعد هدف الفهم متركزا على التواصل مع شخص آخر أو على 
سيكولوجيته. (؟) تستكشف هرمنيوطيقا هيدجر وجادامر عالما سابقا علىء وأكثر أساسية 
منء الفصل الذي أحدثه دلتاي بين العلوم الطبيعية والعلوم الإنسانية. لقد غادرت 
هرمنيوطيقا القرن العشرين المضمار الإبستمولوجِي الذي كانت تعمل فيه نظريات الفهم 
السابقة. واتجهت إلى منطقة 'الأنطولوجيا الأساسية' على حد تعبير هيدجر. يعني ذلك أن 
الفهم يجب ألا نتصوره متعدياء فنحن لسنا معنيين بفهم شيء ماء وإنما علينا أن نتصور 
الفهم على أنه أسلوبنا في الوجود- في- العالم؛ أي على أنه طريقتنا الأساسية في الوجود 
والسابقة على أي إدراك أو إعمال فكر. هكذا تستبدل الهرمنيوطيقا الأنطولوجية بمسألة 
الفهم كمعرفة عن العالم مسألة الوجود-في-العالم. 

يعد عرض هيدجر ل "التكوين الوجودي للهناك' ‏ 1101م )115م»! عاسالارءادايده 1(16) 
(©12 065 في الفصل الخامس من كتابه' الكينونة والزمان'" (1927) 7614 1ه 5617 هو 
المسئول الأكبر عن هذا التحول الحاسم في تاريخ الفكر الهرمنيوطيقي. كان هيدجر قد ألمح 
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بالفعل إلى المكانة المحورية للهرمنيوطيقا في فلسفته في بدايات هذا العمل: وذلك عندما 
أطلق على مهمته فينومينولوجيا الدازاين/الأنية :245617: مشروع هرمنيوطيقي بالمعنى 
الأصلي للكلمة. وبخلاف أستاذه إدموند هسرل (1859-1938) 14055611 .85 الذي حاول 
إدخال منهج علمي صارم إلى الفلسفة. فإن تسوية هيدجر بين الفينومينولوجيا 
والهرمنيوطيقا تنبئ بالتخلي عن هذا الطريق الميثودولوجي من أجل الحقيقة غير العلمية. 
إلا أنه اهتم في مراحل تالية من كتابه بتوضيح العلاقة الحقيقية بين الدازاين ,غ756 
والفهم .7/675][1©١‏ ورغم أن الدازاين يجوز أن نعتبره هو الموجود الإنسانيء فإنه 
لايجوز أن نخلط بينه وبين الذات الديكارتية أو الكانتية. إنما الدازاين هوذلك الصنف 
الخاص هن الكيان الدي يعن ) له السؤال عن الكينونة. فضلا عن أن يكون هو الذات 
المدركة. 


يبين هيدجر بوضوح أنه لا يعني بالفهم أسلوبًا من الإدراك يقابل التفسير كما كان 
دلتاي يعرف هذا اللفظ. فالفهم بالنسبة لهيدجر هو سيء سابق على المعرفة؛. حالة بدئية أو 
قوة من قوي الوجود. لا تستلزم ماهية الفهم استيعاب الموقف الحاضرء بل بالأحرى إسقاطا 
(/47:ه:87) إلى المستقبل. يتعلق الفهم باستيعاب إمكان-كيان الدازاين نفسه. الكيان- 
الممكن الذي هو شيء جوهري لبنية الدازاين. بذلك يكون للفهم عند هيدجر وجهان: فهو 
يشير من ناحية إلى النظام المسبق وجوديًا للدازاين: ومن ناحية أخرى إلى إمكان الوجود 
الخاص بالدازاين. يربط هيدجر هذا الجانب الأخير بالتأويل :ج4516 الذي يتأسس دائما 
على الفهم. إن التأويل عند هيدجر هو في حقيقة الأمر ذلك الذي قد فهمناه أصلا أو مو 
تحقيق ممكنات مُسقطة في الفهم. لهذا التصور عن الفهم والتأويل نتائج هائلة بالنسبة للنقد 
الأدبي. فأن تفهم نصا ماء بالمعنى الهيدجري للفهم. لا يتضمن أن تتصيد معنى ما وضعه 
المؤلف هناك. بل بالأحرى أن تبْسط إمكان الكينونة الذي يشير إليه النص. والتأويل لا 
يستلزم فرض ددلالة' على نص ما أو إضفاء قيمة عليه؛ بل توضيح ذلك الانشغال الذي 
يكشفه النصء. بفهمنا المسبق للعالم الذي يلازمنا. 

الحقيقة والممهج لهائز جيورج جادامر 


يمكن اعتبار تحفة جادامر الكبرى ' الحقيقة والمنهج' 0:رن إزء: 1167 1960) 
(14611046 تبيانا وتوسعا لأغلب الفقرات المهمة حول الهرمتيوطيقا في كتاب ' الكينونة 
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والزمان . والحق أن عنوان الكتاب (الكيدونة والزمان/ يكرر الموقف الأساسي لهيدجر فيما 
يتعلق بطبيعة الفهم في المسعى البشري. وعلى خلاف استخدام هيدجر لواو العطف في 
عنوان كتابه. فإن العطف في عنوان كتاب جادامر ينبغي ألا يؤخذ بمعنى الربط بل بمعنفى 
الفصل. لقد رفض هيدجر فكرة هسرل عن الوعى فالتمس أساسا جديدا للفينومينولوجيا 
بدراسه الزمانيةء ومن ثم فقد ربط الوجود بالزمان. أما عنوان كتاب جادامر فينبغي على 
العكس أن يقرأ على أنه فصل ضمني ل 'الحقيقة' عن 'المنهج'. لقد كانت مسألة الحقيقة 
عند جادامر. شأانه في ذلك شان هيدجرء. سابقة على الاعتبارات المنهجية أو خارجة عنها. 
من هنا كان المستهدف الأساسي للنقد في هذا الكتاب هو المنهج التجريبي للعلوم الطبيعية: 
والذي كان يرتبط كثيرا جذا بالحقيقة في الوعي اليومي. كان كثير مما استهدفه جادامر 
بالنقد هو بطبيعة الحال صورة نمطية لمناهج القرن التاسع عشر وليس الممارسة العلمية 
الفعلية. فلم يُدخل في الاعتبار التنظير الأحدث حول المنهج العلمي الذي قام به كتابَ من 
أمثال كون ضطنء! أو فير اباند 0معام-رعنوع”1 أو لاكاتوس 1.226]05. الا أن نقده يظل تفنيدا 
صائبا للمفاهيم التقليدية التي تحملها مقاربتنا للظاهرة الطبيعية. والمنهج بالنسبة لجادامر 
هو شيء معين تطبقه ذات على موضوع لكي ينتج نتيجة محددة. تلك التي عندئذ تسمى 
بدورها حقا". كان استئناف جادامر لمشروع هيدجر الهرمنيوطيقي يرمي إلى مناهضة هذا 
الربط الموبق بين الحقيقة والمنهج. وفي مواجهة ذلك الميل من جانب العلم الطبيعي لإغفال 
المجال الأولى للفهم يطرح جادامر الهرمنيوطيقا بوصفها توجها تصحيحيا ونقدا شارحا في 
الوقت نفسه. وحريا بأن يرشد حقل الميثودولوجيا بأسره. بذلك فإن جادامر؛ بخلاف مع 
دلتاي ووفاق مع هيدجر. يعزو إلى الهرمنيوطيقا وضعا عالميا (عموميا). إنه معنى بتفسير 
الفهم بما هو كذلك. ليس الفهم في علاقته بمبحث معين بل الفهم بوصفه ماهية كياننا-في- 
العالم. بهذا المعنى يجدر النظر إلى كتابه على أنه محاولة للتوسط بين الفلسفة والعلم 
الطبيعي. وذلك بتجاوز الأفق الضيق للبحث العلمي. 

هكذا كانت هموم جادامرء شأنها شأن هموم هيدجر. فلسفية وأنطولوجية في 
طبيعتها. فكتاب "الحقيقة والمنهج: يدخل الهرمنيوطيقا لا ليقدم منهجا جديدًا ومنهجا أفضل. 
بل ليحاكم الميثودولوجِيا وعلاقتها بالحقيقة. ولكي ينجز هذه المهمة يشيّد جادامر روايتين 
فلسفيتين في كتابه. الأولى تدين دينا كبيرا لهيدجر.ء وتروي قصة التراث الفلسفي الغربي 
في صورة سقوط من النعمة وإمكان الخلاص المستقبلي من حالة السقوط هذه. ففي زمن ما 
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قبل ديكارت (يحدده هيدجر بأنه اليونان قبل سقراطء بينما يظل جادامر متحفظا في هذه 
النقطة) لم يكن المنهج العلمي قد أتى بعد ليسود فكرة الحقيقة. لم تكن الذات والموضوع. 
الوجود والفكر. منفصلين أحدهما عن الآخر جذريا كما أصبحا بعد ذلك. غير أنه مع مجيء 
الثنائية الديكارتية فإن اغتراب الإنسان الغربي. والذي ربما كان ملموسا قبل ديكارت بكثير. 
صار هو حجر الأساس للفلسفة الغربية. وفقا لهذه النظرة إلى تاريخ الفلسفة كانت المهمة 
غير المعلنهة للنشاط النظري مند القرن السابع عشر إلى القرن العشرين هو إخفاءء تبرير. 
اغتراب العقل والمادة. الذات والموضوع. من خلال تشييد أساس فلسفي للمنهج العلمسي. 
كان كتاب كانط نقد العقل الخالص ' هو أهم وثيقة فلسفية في هذا التراث؛ حيث إنه يقدم 
أبرع دفاع إيستمولوجي عن العلوم الطبيعيه 
النقد الفلحص للوعي بالجمالية 


لكي يكشف هيمنة المنهج العلمي الطبيعي يكرس جادامر القسم الأول من كتابه 
و ا و ا ا إن فكرته هنا هسي 
أن الفن قد تم فصله عن الحقيقة بشكل متسق ومنظم. وتم اختزال العالم الجمالي إلى مجرد 
مظهر (:5676) عن طريق المنهج العلمي المسيطر. لقد انفصل الفن والحقيقة كنتيجة 
لنمودج إبستمولوجي ين ينفي أي ممكنات معرفية تحيد عن النموذج الجديد ويحيلها إلى ساحة 
اللاحقيقة. بذلك يشكل الفن مجالاً يُسامُ خسفا ملحوظا قبالة المنهج المحظي:؛ غير أنه أيضا 
مجال تتكشف فيه نقائض هذا المنهج نفسه في أوضح صورة. . من أجل ذلك كان الفن: دون 
غيره. هو نطاق البحث الفلسفي الذي شغف به جادامر؛ ذلك أنه ينصرف في النهاية إلسى 
إعلان مناوأته للمنهج العلمي وإلى سرد قصة انهيار هذا الطغيان المنهجي. ويكتمل هذا 
المسلسل السردي الأول بالعودة إلى السؤال التقليدي عن الوجود كما طرحه هيدجر في 
الفقرات الافتتاحية من' الكينونة والزمان . وباستقصاء دلائل المقاومة لإفساد العلم الحديث 
لهذه الأسئلة. هكذا قَيَض لكل من هيدجر وجادامر نفسه؛ إذ أحيا كلاهما الاهتمام بالفهم 
كمقولة أنطولوجية: دور أهم المؤلفين الذين دبجوا الفصول الأخيرة لهذه القصة الفلسفية. 

يعتمد النقد الفاحص للوعي الجمالي الذي قدمه جادامر اعتمادًا كبيرا على تقييم 
مختلف لكتاب كانط ' نقد ملكة الحكم ' (1790) !6171611 ع هال [ه 1:6 7111). لقد وجد نفسه 
متفقا مع كانط اتفاقا أساسيا فيما يتعلق بطبيعة الأحكام الجمالية. فالأحكام الجمالية رغم 
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وضعها اليقيني من حيث استحالة تفنيدها أو دحضهاء. ورغم أنها ملزمة للبشر جميعا؛ فهي 
تختلف عن بقيه الأحكام من وجوه عديدة: فهي لا يمكن أن ترد إلى مفاهيم أو تصورات. 
ولا تستوجب غرضية. ولا هي تتضمن استنتاجات قاطعة عن الأشياء. يختلف جادامر مع 
كانط بطبيعة الحال فيما يتعلق بمكان الأحكام الجمالية في التراتب المعرفي. فبينما يمنح كانط 
الأفضلية للمعرفة القائمة على ذوات تواجه موضوعات. فإن غياب هذا النموذج بالتحديد 
بالنسبة للحكم الجمالي هو ما يروق جادامر. فهو يرى في الفن وفي الأحكام الجمالية التي 
ينتجها حقيقة أكثر جوهرية من تلك التي ينتجها النمودج العلمي الطبيعي. يقدم جادامر تبيانا 
لهذا الصنف من الصدق أو الحق بمعرض حديثه عن اللعب (/16م5) . وهي فكرة نجدها 
عند كانط (نقد ملكة الحكم: )١4‏ وأيضاء وبصورة أكثر وضوحاء في نظريات فردريك شيلر 
«عاانط5 .5 وبخاصة في كتابه 'في التربية الجمالية' (ه9/ا١)‏ + (ععناء([اكة 6ق روزن 
8 ولكن على خلاف سابقيه وخلاف جميع نظريات اللعب الجمالية القائمة علسى 
الهيدونية/ اللذة الخالصة. فإن جادامر يرى اللعب على أنه طريقة للتغلفب على ثنائية 
الذات/الموضوع. فنحن في اللعب نسلم أنفسنا لمجموعة من القواعد تتجاوز أية ذاتية 
فردية. نحن لا نواجه 'اللعبة كموضوع. بل نشارك فيها بالأحرى كحدث. وفي هذه المشاركة 
فإن الذات نفسها تتحول. إن علاقتنا بالفن شبيهة بذلك؛ فنحن لا نواجه العمل الفني كذات 
تواجه موضوغاء وإنما نشارك في اللعبة التي تشكل الفن الأصيل ونحن أنفسنا نتحول. ولا 
غرو فاللعب عند جادامر هو حقيقية الفن الأصيل وماهيته. 
التزاث الهر منيوطيقي 

للقصة الثانية المطمورة في' الحقيقة والمنهج . وهي تاريخ الهرمنيوطيقاء فصول 
ختامية مماثلةء وإن اختلفت فيها الحبكة بعض الشيء مادام التراث الهرمنيوطيقي مرتبطا 
بصفة عامة عند جادامر بمناهضة لطريقة التفكير العلمية السائدة. وإنه لمرتبط بالفن أيضاء 
من حيث إن جادامر يرى الفن بوصفه برادايم/نهجا معرفيًا يمثل فكرة الفهم بعامة. غير أن 
بداية هذه القصة تقع في الحقبة قبل الرومانسية مع تراث تفسير الكتاب المقدس والمذهب 
الإنساني. يرى جادامر أن أصل الهرمنيوطيقا يرتبط ارتباطا وثيقا بالانشغال باكتشاف المعنى 
الصحيح للنصوص. تسعى الهرمنيوطيقا إلى كشف المعنى الأصلي. سواء كانت النصوص 
التي تتناولها من التراث الديني أو الدنيوي. فإذا أضفنا النشاط التأويلي القانوني إلى هذين 
التراثين يمكننا عندئذ أن ندرك لماذا تمثلت الهرمنيوطيقا قبل الرومانسية في صورة فعالية 
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مرة أخرى تعنى هذه القصة بالدرجة الأولى بفقدان حالة وجودية أصلية؛ ذلك أن 
أطروحة جادامر تفيد أن الهرمنيوطيقا في مسار تطورها غير المنتظم نسيت قوتها الثلاثية 
وجردت في النهاية من وظيفتها التفسيرية والتطبيقية. وتمثل كتابات شلايرماخر نقطة 
تحول في هذا التطور؛ إذ اختزل الهرمنيوطيقا إلى وظيفة الفهم. ويميل جادامرء شأنه في 
ذلك شأن دلتايء إلى أن ينسب إلى سلفه الرومانسي (شلايرماخر) النسخة الهرمنيوطيقية 
ذات الصبغة السيكولوجية. ضاربًا صفحاء من أجل أن تستوي روايته التي يسردها. عن 
العنصر اللغوي في عمل شلايرماخر. ثم يأتي مؤرخو القرن التاسع عشرء وبخاصة ليوبولد 
فون رنكه (1795-1886) ©1321 .؟ .1 وجوهان جستاف درويسن «0عءوزه:2 .0 .ل 
(1808-1884) ويدلون بدلوهم في التأمل الهرمنيوطيقي فيبحثون في مسألة كيف يتم انتقال 
التراث وأي وسيط يحمله. ويعزو جادامر إلى درويسن بالذات كشفه لزيف فكرة 
الموضوعية في كتابة التاريخ. غير أن جادامر اعتبر عملهم قاصرًا أيضا من حيث هم ورثة 
التراث الرومانسي؛ فهم ينظرون إلى التاريخ: على أنه نص يتم فهمه بطريقة ممائلة إلى 
حد كبير للطريقة التي يفهم بها شلايرماخر المؤلف الفرد. أما دلتاي فيتميز في رأى جادامر 
بأنه أدرك المشكلة بوضوح. لقد رأى الصراع بين سيكولوجيا الفهم وفلسفة التاريخ وسعى 
إلى التغلب على هذه الثنائية بأن يزود العلوم الإنسانية بأساس إبيستمولوجي جديد. غير أن 
دلتاي: شأنه شأن سابقيهء لم يتمكن من التملص من التفكير الميثودولوجي. فهو أيضا كان 
ينشد الموضوعية والتفكير الموضوعي. وكان تصوره للعلوم الإنسانية يحتفظ بثنائية 
الذات/الموضوع المتأصلة في المنهج العلمي 'الغريم'. 

جاء حل معضلة الهرمنيوطيقاء وكذلك إنعاش الفلسفة الغربية. بتغلب هيدجر على 
عقبة ميتافيزيقية أخيرة. هي فينومينولوجيا هسرل. كان هسرل بالطبع يعتبر فلسفته مناوئة 
للنزعة الموضوعية وللميتافيزيقا أيضا. وبالتجانئه إلى الاختزال الإيديتيكي/ الماهوي (تجنيب 
الوجود الفعلي للعالم) واعتباره الوعي ذاتية ترانسندنتالية/إعلائية؛ فقد حاول تأسيس قاعدة 
راسخة لمعرفة معينة من شأنها أن تتجاوز الثنائية الديكارتية. غير أن نقده للنزعة 
الموضوعية في جميع الفلسفات السابقة. فيما يرى جادامر. كان في حقيقة الأمر امتدادذا 
لميول في الفلسفة الحديثة. أما مشروع هيدجر فكان يعد بمثابة عودة إلى أصل الفلسفة 


موموعةه كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية ‏ « اعم (ف4) الهرمنيوطيقا'. يقلم : روبرت هولب 
"رن ‏ ... ار .31م ةد :<1قر 33739 لا..٠‏ 33.لا 331 1 20ر10 اتوك و1 200152010107157 تحاف ».كر سنالاو نا وول نزت مسن الت اانا 


الغربية: يعلن هيدجرء بادئ ذي بدء في كتابه' الكينونة والزمان . أنه سوف يعود إلى 
الإغعريق لكي يستعيد السؤال المنسي. سوال الكينونة. لم يكن هيدجر في فتحه للسؤال 
الأنطولوجي يريد تأسيسنا جذريا للفلسفة نفسها كما فعل هسرلء ولا حلا لمشكلة التاريخانية 
التي كانت مهمة درويسن. ولا أساسا للعلوم الإنسانية على طريقة دلتاي. بل إن فسي 
أنطولوجيا هيدجر الأساسية شهدت فكرة التأسيس برمتها مراجعة شاملة. 

تتلخص أطروحة هيدجر في ' الكينونة والزمان . كما أعادها جادامر فى صورة 
مختصرة ومبسطة؛ في أن الكينونة عينها زمن"'". هذه العودة الجذرية لفكفرة تاريخية 
الدازاين أفضت إلى نفي الاختزال الترانسندنتالي على وجه التحديد؛ ذلك الرد الذي جعل 
فينومينولوجيا هسرل ممكنة. فإذا كانت ماهية الدازاين هي في تناهيه وزمانيته. فسي 
الكينونة-في-العالم وليس الأنا الترانسندنتاليةء فإن من غير الممكن أن يرد عالم الحياة 
51 أو يقوس كما أراد هسرل. وليس من الممكن أن يغضي التأمل عن وقائعية 
الدازاين أو موقعيته لصالح أنا-أولية 07000-1 أو ذأت ترانسندنتالية. ولتاريخية الدازاين 
نتائج جمة بالنسبة للهرمنيوطيقا. فبينما كانت التاريخية بالنسبة للعلم الحديث» وحتى 
بالنسبة لدلتايء عائقا دون مثال المعرفة الموضوعية؛. فقد تحولت الآن إلى مفهوم فلسفي 
كلي يجعل المعرفة ممكنة. وكما رأينا لتونا في الكينونة والزمان فقد أصبح الفهم هو 
الوسيلة التي تتم بها تاريخية الدازاين نفسها. وهكذا ينحل صراع دلتاي بين سيكولوجية 
الفهم وفلسفة التاريخ عن طريق إعادة صياغة سؤال الكينونة ودور التأمل الهرمنيوطيقي. 


رد اعتبار "التحيز" 
ينظر جادامر إلى إسهامه في الهرمنيوطيقا على أنه امتداد لإعادة هيدجر طرح 
مشكلة الكينونة. ومن الأمور ذات الأهمية الخاصة بالنسبة إليه توكيد سلفه هيدجر على 
الطبيعة المسبقة التشييد للفهم. فبينما كان التنظير السابق يدعو إلى التخلص من التصورات 
المسبقة من أجل الوصول إلى معرفة موضوعية نزيهة عن العالم ذهب هيدجر إلى أن 
كينونتنا-في -العالم بتحيزاته وفروضه المسبقة هو بالتحديد ما يجعل الفهم ممكنا. وقد بين 


(0) بامطأاعلاآ مده لصا :243 م مان اء1] أده اأعطعزو للا ,ععصهملد)) "ازع اخعز ومطاعج معز؟ جعو7]' 
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ذلك بوضوح بمعرض تناوله للتأويل. يرى هيدجر أن التأويل يقوم دائما في شيء ما نمتلكه 
مقدماء هو ال ءطه/1/0 (امتلاك مسبق). وفي شيء ما نراه مسبقا هو ال /1/عزملآ 
(الرؤية المسبقة). وفي شيء ما نعيه مسبقا هو ال //71م1/07 (التصور المسبق). وهي 
طريقة أخرى للقول بأننا لا نأتي إلى أي موضوع أو نص ونحن براء من أي فروض 
مسبقة: إنما نحن دائما ممتلئون من الأصل بالفهم الأولي الذي ينسبه هيدجر لكل دازايسن. 
وقياسا على ذلك فإن المعنى الذي نستمده من أي موضوع أو نص ينبغي اعتباره نتاجا 
لفروضنا المسبقة. هكذا يعرف هيدجر المعني بأنه 'ذلك الذي عليه تم إسقاط أصبح شيع ما 
وفقا له مفهوما على أنه ذلك الشيء. إنه يستمد بنيته من امتلاك مسبق. ورؤية مسبقة: 
وتصور مسبق"". 


يتقبل جادامر هذه المسألة بشكل جد مباشر بمعرض تناوله للتحيسز (]فء/م,::م/1. 
ورغم أن الكلمة الألمانية؛ كبديلتها الإنجليزية. تتعلق إتيمولوجِيًا (من حيث الأصل 
والاشتقاق) بالحكم المسبق أو بمجرد تكوين حكم عن شيء ما مقدماء فقد صارت تعنسي 
تحيزا سلبيا أو صفة تستبعد الحكم الدقيق. ويذهب جادامر إلى أن التنوير هو المسئول عن 
تشويه سمعة فكرة التحيز. على أنه يردف قائلا إن هذا التشويه نفسه هو نتاج تحيز مرتبط 
بدعاوي الصدق الميثودولوجية التي توصي بها العلوم الطبيعية. إن التحيزء من حيث هو 
منتسب إلى الواقع التاريخي نفسه ليس عائقا للفهم بل هو بالأحرى شرط لإمكان الفهم. 
هكذا يطرح جادامر رد اعتبار حقيقيا لهذه الفكرة تقديرا منه لتناهي الوجود البشري 
وللأسلوب التاريخي بالضرورة للكينونة-في-العالم. وحين يوضح جادامر استخدامه ال 
'التحيز" بهذا الشكلء فبوسع القارئ أن يرى أنه لا يعدو أن يؤكد بكلمة أخرى مبادئ هيدجر 
من الامتلاك المسبق والرؤية المسبقة والتصور المسبق. أما انتقاؤه لكلمة تحيز بدلاً من أي 
كلمة أخرى أكثر دقة فيمكن تفسيره برغبته في إحداث تأثير صادم. 

غير أن استخدام جادامر للتحيز يطرح مشكلات أكثر خطورة من تلك الناشئة من رد 
فعل تلقائي لهذا الاختيار الفظء وإن يكن مقصوداء للألفاظ. ثمة صعوبة محورية مثلا مسي 


رك خعل للاانانين/11ا عارع صن اكلئماك المعءه/ا لضن ااترجرت؟١‏ عطيراءرنما طعسك هفل اذا ورك“ 
بأأم/ ١10‏ راع .أععععلكت11) "لع دكن المتناجة؟ حواكاء دلق موللاء ععط برعل كناك ,كس تامع 
.(193 م ,م11 ] اه وماء8 :151 ١‏ 
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كيف نميز التحيزات المشروعة عن التحيزات الزائفة وغير المشروعة. أو النوعية الزائفة 
عن التحيزات من النوعية الصادقة. يشير جادامر في مواضع عديدة إلى أن التحيزات 
الزائفة وغير المشروعة تؤدي إلى سوء الفهم. غير أننا إذا سلمنا بهذه النقطة فاإن من 
الصعب أن نرى أي فرق بين مطلب جادامر بإزالة التحيزات الزائفة وبين المثل الأعلى 
المنحدر من التنويرء والذي يحاجه جادامر بعنف شديد. يبدو في هذا الصدد أن جادامر يوقع 
الخلط في مسألة التحيز برفضه أن يفرق بين أصنافه المختلفة. وهو يومئ في مواضع 
متعددة من كتابه. وإن لم يُفصل في ذلك قط. إلى أن التحيزات الشخصية يمكن فصلها عن 
التحيزات التي تنتسب إلى عصر معين: وأن هذه الأخيرة هي وحدها الصانبة والمقبولة 
كشرط لا بد منه للفهم. وفي موضع آخر يعقد تفرقة ممائلة بين التحيزات التي تصير واعية 
أثناء التأويل وبين تلك التي تند عن الوعي. من شأن "التحيزات المنتجة: أن تتيح الفهم. 
بينما تؤدي التحيزات المعيقة للفهم إلى سوء الفهم. هذه الطريقة الدائرية بعض الشيء في 
الجدل تضعف الأفكار الهيدجرية الأصلية. على أن السبب الذي منع جادامر من بذل جهد 
لجعل تمييزاته أكثر حدة ليس عصيًا على الفهم. فلكي يفعل ذلك سوف يغدو بحاجة إلى 
إضافة نظرية شارحة في الفهم. وبذلك سيكون عليه إما أن يقع في أحبولة التنوير ذاتها 
التي يريد تجنبهاء في اقتراحه علما موضوعيا لتأويل التحيزاتء, وإما أن يعتنق الموقف 
النسبي الممتنع القائل بأن جميع التحيزات. بوصفها جزءا من وجودنا المتناهي. هي صائبة 
على حد سواء. 

وأخيرًا فإن الفكرة ذاتها القائلة بأن المثل الأعلى للتنويرء أي إزالة التحيزء هو نفسه 
تحيز- هذه الفكرة ذاتها مستهدفة لدعوى من أي شخص يأخذ جادامر مأخذ الجدء فإن قبلنا 
التوكيد المتعلق بتاريخية الدازاين يكون جادامر إذن هو أيضا أسير ميله وتحيزه في تعامله 
مع التنوير. فليس ثمة نقطة استشراف مطلقة أو موضوعية يمكنه منها أن يصدر حكما 
حول الطبيعة التحيزية لمث التنوير . إن جادامر يعي هذا التناقض: ويدرك فعلاً أن نظريته 
برمتها لا تثببت للمقدمات نفسها التي تطرحها؛ فهو لا يمكنه أن يسلم بالنسبية من دون أن 
يعترف بنسبية عباراته ذاتها. إن دفاعه ضد النقاد الذين يريدون أن يقلبوا تأويليته رأسًا 
على عقب هو أن التفنيد الصوري لا يحطم بالضرورة قيمة صدق حجة. قد يكون هذا حقا؛ 
بيد أن جادامر في إنكاره المنطق الصوري لا يقدم لقارئه طريقة للتحقق من صحتها (صحة 
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هذه الحجة). ونحن في النهاية مضطرون إما إلى أن نرفض دعواه وإما إلى أن نقبلها من 


التاريخ الفعال والفق 

كانت فكرة أن تحيزات المرء وتصوراته المسبقة جزء أساسي من الموقف 
الهرمنيوطيقي فكرة موحية للغاية برغم ما يرتبط بها من مشكلات. فعلى العكس من النظرية 
الهرمنيوطيقية السابقة فإن تاريخية المفسر ليست حاجرًا دون الفهم. ولا بد للتفكير 
الهرمنيوطيقي الحقيقي من أن يأخذ تاريخيته ذاتها بعين الاعتبار. لا يستقيم تأويل حتى 
يبين فاعلية (17/1418) التاريخ داخل الفهم نفسه. ومن ثم يطلق جادامر على هذا النوع 
من الهرمنيوطيقا التاريخ الفعال (/652/::27ع5ع:171/1). ويسارع جادامر بتنبيهنا بأنه لا 
يحاول أن يدعم بحثا يطور به منهجا جديدا يراعي عوامل التأثير أو النفوذ. إنه ليس بصدد 
تقديم دعوى لصالح مبحث جديد ومستقل يضاف إلى العلوم الإنسانية» وإنما هو ينادي 
بصنف جديد من الوعيء ذلك الذي يسميه. تسمية مزعجة بعض الشيءء "وعي التاريخ 
الفعال" (1رء151 8 داسدء 8 - 65:[ع111:[ء111عدومعوع يع[ «زسر)ء ذلك الوعي الحري بأن يدرك ما 
يجري بالفعل عندما نكون بقبالة وثائق من الماضي. وسواء علينا أقبلنا التاريخ الفعال أم لم 
نقبله فإنه. وفقا لجادامر. مشتبك بفهمنا اشتباكا محكماء وما يفعل الوعي التاريخي الفعال 
أكثر من أن يجعلنا على دراية بهذه الحقيقة الواقعة. إنه الوعي بحتمية الموقف 
وزيادة في إيضاح الموقف الهرمنيوطيقي وما يستلزمه يطرح جادامر فكرة 'الأفق". 

إنه مصطلح استعاره من هسرل ومن التراث الفينومينولوجي. وفي تعبيرة "أفق التوقه" 
أصبح فيما بعد مفهوما محوريًا في جماليات التلقي لهانز روبرت ياوس ودناهل .2 .11 . 
في استخدام جادامر يشير هذا اللفظ إلى “موقع رؤية تحد من إمكانية الرؤية7/). وهو من 
ثم جزء جوهري من مفهوم الموقف. يرسم الأقق ويحدد موقعيتنا في العالم. غير أننا 
لا يصح أن نتصور الأفق كمنظور ثابت مغلق. إنه بالأحرى 'شيء ما نتحرك فيه ويتحرك 


ري العام لطا .تعصدلد) اللمطعدعط جمعطعد دعل اتعطل 1اعقل8 عل ععل...أرولصماك مممزم: 
.269 .م .أمنااع ث8 أنه اتن 1 :286 .م .عأامناام كا عدن 
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معنا" . ولنا أن نعرفه أيضا بالإشارة إلى التحيزات التي نجلبها معنا في أي وقت معين 
مادامت هذه التحيزات تمثل أفقا لا يسعنا أن نرى وراءه. يصف جادامر عندئذ فعل الفهم في 
واحدة من أشهر استعاراته على أنه التحام (انصهار) أفق المرء نفسه بالأفق التاريخي 
(ع 1 الاج أ 1171أع كاءط):0خ11071). يعترف جادامر أن فكرة أفق منفصل لشيء من قبيل النص 
الأدبي هي بحد ذاتها فكرة وهمية. فليس ثمة خط يفصل أفق الماضي عن أفق الحاضر؛ ذلك 
أن عالم النص ليس غريبا علينا مادام هذا العالم قد أسهم في تكوين أفقنا نفسه.والحق أن 
جادامر يذهب في أحد المواضع من كتابه إلى أنه ليس هناك في واقع الأمر إلا أفق واحد 
يضم كل شيء متضمن في الوعي التاريخي7». وعلى الرغم من ذلك فإن وهم الأفق 
المنفصل. الإسقاط الضروري لأفق تاريخي. هو مرحلة لابد منها في عملية الفهم. يتبعها 
على الفور قيام الوعي التاريخي بإعادة ضم ما تم تمييزه حتى يلتحم ويغدو واحداا مرة 
أخرى. يؤكد جادامر أن التحام الآفاق يحدث حقاء ولكنه يعني أن الأفق التاريخي يُسقط فم 
يُلغى عندئذ أو يال ككيان منفصل. وبطريقة هيجلية بعض الشيء يبدو أن الفهم هو الوعى 
التاريخي. إد يصبح واعيا بداته. 


"النطبيق" و الكلاسي" عند جادامر 

يرتبط هذا النشاط من جانب الوعي بشيء ربما يكون أكثر إسهامات جادامر أصالة 
في الهرمنيوطيقا الحديثة. يؤكد جادامرء. مستندا إلى الهرمنيوطيقا القانونية: أن كل تأويل 
هو في الوقت نفسه تطبيق (4706::478) . على أن استعادة البعد التطبيقي 
للهرمنيوطيقا ليست مجرد إيماء تجاه استرجاع الوظيفة الأصلية للمشروع التأويليء إنما هو 
بالأحرى توكيد ونتيجة منطقية مترتبة على المبادئ التي تم تطويرها بشان الوعي التاريخي 
الفاعل. إن الفهم يعني التطبيق على الحاضر؛ فالتراث يؤئر على الحاضر بوصفه توسّطا 
للفهم التاريخي. الهرمنيوطيقا القانونية إذن ليست مجرد حالة خاصة عند جادامرء وإنما هي 


(؟) 15آلا 8111 5ظخل لقنا لطعل17 5 اعقلط عللا كيل 15 ,تلللاك عاأعجطماء1 اذا األموجمن[لز عمنل: 
(7.271 :538 الل .اط ععصنلنن) سملن الا لتم 

(ت) قهل حخنلا باقاعالطاعخصن كحل ألن ععل باأممدمن!ط ععماجماء ماك لعجلن جع أذر العطعدلت/لا مل 
271 .م .88 بم .لاطا تعتسصملن0) التطاقة طعيد مبملععا 8 تلعظ عط نااك جانجعع 
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نمودذج مرشد لكل نشاط هرمنيوطيقي. ومثلما هو الحال في استخدامه لمصطلح 'تحيز". فهو 
يستخدم تعبيرات استفزازية إمعانا في تبيان فكرة ليست في الحقيقة محل خلاف كبير. لا 
ينبغي أن نفهم "التطبيق' على أنه “البراكسس' (التطبيق العمل) بالمعنى الماركسيء أو على 
أنه أي أداء لفعل جسدي. لا يستلزم 'التطبيق' أي أخذ ملموس من النص ووضعه في نشاط 
عملي في العالم الواقعي. إنما 'التطبيق: أقرب إلى ما أسماه رومان أنجاردن '"العيانية".: 
عملية تحقيق أو استحضار للمفسر. بهذا المعنى يمكن عقد مقارنة بين ما يقوم به مخرج 
مسرحي يؤول نصا مسرحيا ما ويحققه في أداء مسرحي وبين ما يقوم به قارئ وهو يتفهم 
نصا. فكلا الفعلين يتضمن 'تطبيقا' بالمعنى الجادامري للكلمة. على أن بإمكاننا أيضا أن 
نتصور "التطبيق' في إطار الممائلة المحورية التي عقدها جادامر بين عملية الفهم وعملية 
الحوار. فنحن. وفقا لهذا النموذج. عندما نواجه نصاء إنما ندخل في حوار مفتوح مع 
الماضي يؤدي فيه الأخذ والردء السؤال والجوابء إلى الفهم. بوسعنا إذن أن نصف التطبيق 
بأنه توسط ما بين 'حينئذ' الخاص بالنص و "الآن: الخاص بالقارئء أو بأنه حوار بين ال 
'أنت' الخاص بالماضي وال أأنا' الخاص بالحاضر. وحين نرى 'التطبيق' على أنه تعيين أو 
توسط فإن مفهومه يفقد شيئا من وهجه الاستفزازي. ويتبين أن إحياء جادامر للمبدأ 
المفقود- الهرمنيوطيقا القانونية- هو أقل راديكالية مما يبدو للوهلة الأولى. 

وإنه لمن الخطأء من الوجهة الأخرى. أن نمضي في الطرف المقابل وننظر إلسى 
هرمنيوطيقا جادامر كمشروع محافظ. رغم أن تصديه من أجل إعادة الاعتبار لمقفاهيم 
السلطة والكلاسيكي والتراث توحي بتوجه رجعي. مرة أخرى تعود المشكلة إلى حد كبيرء 
وإن لم يكن حصرياء إلى المصطلح الاستفزازي. فجادامر يتهم التنوير بإقامة تعارض غير 
مشروع بين السلطة والعقل أو الحريةء ويبين على العكس أن السلطة- كما تتجسد في الأفراد- 
ليست نتاجا للقهرء بل لإدراك أن الشخص ذا السلطة يتمتع بنصيب أوفر من التبصر 
والحكم. من ذلك يتبين أن الخضوع للسلطة يستند إلى العقل والحرية وليس إلى القوة 
والتحكم. والتراث عند جادامر شكل من أشكال السلطة. وهو أيضا يرتبط في نظره بالعقل والحرية. 
وهل التراث إلا ما حرصت الأجيال على استبقائه وحفظه من عوادي الزمن؟ وإن فعل 
المحافظة عند جادامر هو لحظة حرية لا تقل في ذلك عن لحظة التمرد أو التجديد. وبدلا من 
أن نحاول إلغاء التراث وتجنبه يسعر جادامر أن واجبنا هو أن نعترف به كجزء من روابطنا 
التاريخية. وأن نلتفت إلى خصوبته التأويلية. يصدق الشيء نفسه بالنسبة إلى “الكلاسسي”" 
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(©567فىكها1 485). فهذه الفكرة ينبغي ألا نماهي حصريًا بينها وبين العصور القديمة (قبل 
الوسطى) أو بينها وبين أعمال المذهب الكلاسي الألماني. إن 'الكلاسي' إنما يعني ذلك الذي 
ميز نفسه عبر السنينء تلك الأعمال التي ثبتت في وجه الأذواق المتباينة والأزمنة المتغيرة. 
مثل هذه الأعمال هيء بمعنى ماء لازمانية. غير أن جادامر يؤكد أن لازمانيتها تكسن 
بالتحديد في وجودها التاريخي. في قدرتها على أن تظل تخاطب الأجيال المتعاقبة. هكذا فإن 
'الكلاسيكي'. بالمعنى الجادامريء يؤكد كلا من جاذبية أحد الأعمال وقابليته الصميمة 
لتأويلات لانهاية لهاء وإن الأعمال الكلاسية لشهادة على تنوع الوعي الإنساني وعلى عظمة 
الإنتاج الرفيع للثقافة البشرية في أن معا. 

ورغم تباين آراء جادامر عن التراث والموروث فإن لدينا ما يبرر اعتبار نظريته 
كمشروع محافظ بالدرجة الأولى. هاهو يؤكد في أحد المواضع أن 'الفهم ينبغي ألا نتصوره 
على أنه نشاط تبذله الذات. بل على أنه يعني أن يغمد المرء نفسه في حدث من التراث"". 
إن هذه الفكرة عن الهرمنيوطيقا موغلة في السلبية. إنها يمكن أن تبرر تيارًا رئيسيًا 
موروثا كمعيار للحكم: وتحظر استخدام بدائل للنصوص المعتمدة. وفضلاً عن ذلك فإن الميل 
إلى الكلاسي. حتى لو عرفنا الكلاسي على أنه ذلك الذي تم الاحتفاظ به لأنه جد جديرًا 
بالاحتفاظ؛ يغفل علاقات القوة المتاصلة في أي نص متداول اجتماعيًا أو في أي تبادل 
اجتماعي. يبدو أن جادامر غير ملم بمنظرين مثل ميشيل فوكوه الذي يرى اللفة نفسها 
مبطنة بالسلطة والتحيز. من هذه الوجهة فإن نموذج جادامر الحواري (التواصل الأمثل بين 
الماضي والحاضر بوصفه حوارا بين متحدثين) ليس فقط تشويها لما يستلزمه الفهم بالفعل 
بل هو نفسه أيديولوجيا من شأنها أن تغشي على العلاقات الاجتماعية العينية التي يحدث 
الفهم خلالها. الحق أن فشل جادامر في دمج منظور اجتماعي داخل إطاره النشري العام 
يظل نقطه ضعف في عمله. إنه مثل هيدجر يبدو قادرًا على قبول التاريخية فقط على 
مستوى نظري مجردء حتى إذا قام بنفسه بتحليل نصوص- سواء كانت قصيدة لرينر ماريا 


(5) لات ااا لاكاء زحاناذ ععل عصناللسه!ط عمك هله عطعء ود اأطعتو ععطازعم اأخرز معراع ]جرملا نيط 
(ا؟ لعل هل ,معطعطنجعع دع سمتمعاكءز! ععحانا ماع مز معطت تضمط همان معلدمة ,مع لمعل 
:24-5 بزح .عاط ,اعتصملنن) ماع الصصة؟ عمالمشاجعط امتوععء0 نا العطلمءم ممعم 
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رلكه عع!1!ز .51 .12 أو قصة لكارل إمرمان 122:26:02:02 .>1 _ فإن الفكرة الراديكالية 
بالقوة للكينونة-في-العالم تنتج نقدا فلسفيًا شبيها بأشد قراءات 'النقد الجديد: بعدا عن 
التاريخيه. 


رد هابرماس على جادامر 

لعل أهم تحد لإضفاء الصبغة الأنطولوجية على الهرمنيوطيقا بالطريقة التي قذمها 
هيدجر وجادامر قد أتى من يورجين هابرماس ( -1929) 1120618025 .ل أهم ممثلي 
الجيل الثاني لمدرسة فرنكفورت. غير أن من الضروري أن نلاحظ أولا أن هناك نقاط اتفاق 
أساسية بين هابرماس وجادامر حول مسائل عديدة. وبخاصة تلك التي تتعلق باللفة 
والحوار. في مراجعته المستفيضة لكتاب ' الحقيقة والمنهج '- على سبيل المثال - يبدو هابرمساس 
في البداية مظاهرًا لجادامر ضد فتجنشتين في حديث حول الترجمة. تقو تقوم الفكرة الرئنيسية 
على أن نحو اللغة العادية يمدنا بالقدرة على تجاوز اللغة التي يوضحهاء وبذلك يهبنا القدرة 
على الترجمة من لغة إلى أخرى. عندما نتعلم لغة ماء فنحن لا نتعلم مجرد لعبة لغوية 
تمكننا فحسب من الأداء بلغة معينة واحدة. بل إننا لنتعلم أيضا ما يمكن للمرء أن يسميه 
'نحوا عالميًا' أو عمومياء. والذي يتيح لنا التوسط بين اللغات. هكذا لا يمكن لفتجنشتين أن 
يتصور الترجمة إلا كعملية تحويل وفقا لقواعد عامة؛ ولكن لا يسعه أن يدخل هذه القواعد 
العامة فى ممارستنا لتعلم اللغة. يتأسس إمكان الترجمة عند هابرماسء الذي يستخدم 
جادامر بسماحة وتفتح ليؤيد حجته؛ على استخدام اللغة العادية» وما الترجمة بحد ذاتها 
سوى امتداد لما يجري في المحادثة العادية؛ لذا فإن ما يوحد بين جادامر وهابرماس ضد 
فتجنشتين 5أع625]4م7718 هو فكرة اللغة ككيان حواري في مقابل تصور اللغة كمجموعة 
من القواعد الصورية. وعلى الرغم من أن فتجنشتين كان مدركا للغة كشكل حياة فقد تصور 
الممارسة اللغوية على أنها إعادة إنتاج أنماط ثابتة. أما بالنسبة لهابرماس. ولتقييمه 
الإيجابي لجادامر. فتبقى اللغة بنية مفتوحة تسمح للناطقين الأصليين بها أن يوّولوا القواعد 

التي تحكم العبارة اللغوية. وأن ينأوا بأنفسهم أيضا عن هذه القواعد. 
يجد هابرماس أيضا قَرَّة عين في موضعين آخرين عند جادامر: الأول هو اتفاقهما 
في مناوأة مختلف صور النزعة الموضوعية. بالنسبة لجادامر كانت النزعة الموضوعية 
مرتبطة بالمنهج بصفة عامة. وبخاصة منهج العلم الطبيعي. أما هابرماس فهو أكثر تحديدا 
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في تسمياته. إن التأمل الذاتي الهرمنيوطيقي يعارض الوضعية في المقام الأول. غير أنه 
أيضا يقدم نقدا للأسس الفينومينولوجية واللغوية للعلوم الإنسانية. تلك الأسس التى تحتفظ 
ببقايا من النزعة الموضوعية. إن الشيء الذي وجده هابرماس مسعفا حقا لدى جادامر هو 
لحري ريم ال 0 الذي يقع دائما موقعا ما من الأصل). تقف هذه 
الفكرة ضد ادعاءات النزاهة غير المنعكسه على الذاتء وادعاء الدقه العلميه التي تطرحها 
بعض ضروب العلوم الإنسية. إن جميع صور النزعة الموضوعية هي غير متساوقة على 
الإطلاق مع التاريخية كما يتصورها جادامر. ويزودنا 'التاريخ الفعال" بترياق ليس فقط ضد 
0 التاريخانية: بل أيضا ضد الفكر اللاتاريخي سواء الوضعي أو الوضعي الجديد أو 

شبه الوضعي. يدعم هابرماس موقفه (وموقف جادامر) بتأملات عن كتابة القاريخ. إن 
تقارير شهود العيان. رعم أنها قد تكون دقيقة إمبيريقيا. هي حتما أضعف من الوصف 
التاريخي للأحداث في نهاية المطاف. وتأويل ذلك ببساطة شديدة هو أن الملاحظ الللاحق 
يشارك في رواية أكثر اكتمالا وثراء بكونه قادرًا على فهم السبب والمآل فهما أكثر اكتمالا. 

هذه الملاحظات عن التاريخ أدت بهابرماس إلى موضع ثان من الاتفاق مع جادامر 
يتعلق بادخاله 'التطبيق' في التأمل الهرمنيوطيقي. هكذا تلعب الهرمنيوطيقا دورًا مهما في 
ما سوف يطوره هابرماس لاحقا في نظريته عن 'الفعل التواصلي'؛ حيث تتوسط فهم 
الماضي. وتتوسط كذلك بين الثقافات والجماعات الحاضرة. وبدلك تعزز تكوين اتفاق عام. 
في هذا الصدد يمكننا أن ندرك سر انجذاب هابرماس لنظرية في الفهم الهرمنيوطيقي 
'موجّهة بنيويًا لأن تستخرج من التراث فهما ذاتيا ممكنا للجماعات الاجتماعية يتسم بأنه 
موجه للفعل7". 

رغم أن هابرماس يجند جادامر معه في معاركه ضد الميول الوضعية المتلونة: فإنه 
يحس أن جادامر مخطئ خطأ أساسيًا في قسمته الثنائية المتصلبة: الحقيقة/المنهج: ذلك أن 
جادامر في فصله التأمل الهرمنيوطيقي عن العلوم الطبيعية إنما يؤكد بالضبطء دون أن 


) ثلاك مأمع1[ع15كن الاتكفئل 1131 كنااءألناذ ,5212 اذا معطعاء/ا عك«الناء معغصصعط جنن]' 
ج0211 5الللمتاس 'لاججااءك دعل معن تامع مويك صنا لالط دعن 1لع0770 لراء ومعدهالل] 

م ناف اناعم لط ' :2/8 .م 10[1671[ 1556175 ج50 جنتصمعطان1ط1) 'لععة لكلءء ناج عترمنمت 
)353 
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يفطن لذلك. هوان شأن الهرمنيوطيقا؛ إذ تؤخذ من وجهة نظر مناوئيها. وفي مقابل هذه 
الوجهة من الرأي يؤكد هابرماس أولا أن الهرمنيوطيقا لا تملك القدرة على البقاء كنظرية 
نقدية شارحة. إنما يتوجب عليها أيضا أن تسهم في الميثودولوجيا إن كان لها أن تحظضى 
بأية قيمة بالنسبة للعلوم الإنسانية. ويبدو هابرماس. شأنه شأن زميله كارل أوتو أبل .0 .>1 
(-1922) اعرره ء غير مستريح لخلو نظرية جادامر خلوا تاما من أية معايير موضوعية. 
فلكي نصير قادرين حقا على التمييز بين الفهم وسوء الفهم فلا بد من أن تكون لدينا بعض 
المعايير التي نقيم عليها التمييز. وباختصار: نحن لا يجوز لنا أن نحصر اهتمامنا في بنية 
الفهم أو في إمكان الفهم. بل ينبغي أيضا أن نأخذ باعتبارنا 'صواب” الفهم. 

ويبين هابرماس ثانيا أن التطورات التي حدثت في العلوم الطبيعية قد غيرت التراث 
الفلسفي تغييرا عنيفاء وبالتالي غيرت موقفنا الحالي. فأن نتظاهر بأننا يمكن أن نستبعد 
العلوم الطبيعية هو بالضبط أن نغفل 'أفق' عصرنا ذاته: وأن ننكر تاريخية المعرفة. إن 
المنيع ابن فية المتهة الذى برريطة جارامز بانعازة الطبيعية. هو جزء لا يتجزأ من 
ميراثنا. إذن يريد هابرماس بصفة عامة د الإمبيريقية والتحليلية 
للعلوم الطبيعية وبين الإجراءات الهرمنيوطيقية. ورغم أنه هو أيضا يفصل بين هذه 
المجالات 0 كتابات أخرى (تحت عنوان العقل الأداتي والعقل التواصلي) فإنه يرفض أية 
نظرية تقصي الخبرة الهرمنيوطيقية من الاهتمامات الميثودولوجية وتعزلها في مجال مجرد 


الحقدقة. 


غير أن اعتراضات هابرماس الأشد خطورة إنما تتعلق بمتضمنات عمل جددامر 
بالنسبة للسياسة التحررية. فهو يعترض بشدة. شأن كثير من النقاد.ء على جدليات جادامر 
المضادة للتنوير فيما يختص ب 'التحيز". و'السلطة'. و"التراث". ويتهمه بالأخذ بالتنصور 
المبتور وغير الجدلي عن التنوير. ذلك التصور الذي انحدر عن الرومانتيكية. وفي مقابل 
القبول بالسلطة يؤكد هابرماس مجددا التعارض بين السلطة والعقل. وفي تضاد مع إضفاء 
هيدجر وجادامر الصبغة الأنطولوجية على التراث فإن هابرماس يطرح فكرة التمحصيص. 
يرى هابرماس أن تمجيد جادامر للتحيزات التي نرثها من التراث هو تمجيد ينكقر علينا 
قدرتنا على تمحيص هذه التحيزات ورفضهاء ويصور لنا الكائنات الإنسية الفاعلة المريدة 
في صورة متلقين سلبيين محتبسين في مجرى لا نهاية له من تراثهم. إنما ينشد هابرماس 
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بعدا نقديًا في الفكر الهرمنيوطيقيء بعدا من شأنه أن يمكننا من أن نجري نقدا للأيديولوجيا 
(1420108:6/1411)). ولن يتسنى لنا ذلك ما لم نمتلك بعض القدرة على أن نعارض هيمنة 
التراث أو أن نختار تراثا بديلا. ومادام هذا أمرا مستحيلاً في الإطار الجادامريء بالنظر إلى 
دعواه بعالميه الهرمنيوطيقا ووضعها الأنطولوجيء فلا مناص لهابرماس من مناوأة كلا 
هدين الادعاءين. 


غير أن الاختلاف بين جادامر وهابرماس بصدد الأيديولوجيا والتحرير يرتبط ارتباطا 
مباشرا بالطرق التي يمجد بها كل منهما الموقف الحواري ويضفي عليه صبغة مثالية. 
بالنسبة لجادامر يبدو هذا التمجيد متأصلا في التبادل العاديء فهو يتصور اللغة كنسق بحت 
من التبادل غير قابل للتشويه من جانب السلطة أو من جانب العمليات الاجتماعية_ الأمر 
الذي دفع هابرماس إلى الاعتراض على التصور الجادامري للغة كمؤسسة فوقية مثالية. 
مذكرًا إيانا أن 'اللغة هي أيضا وسيط للسيطرة والسلطة الاجتماعية. وأنها تعمل على إضفاء 
الشرعية على علاقات القوة المنظمة"). أما بالنسبة لتمجيد هابرماس نفسه للحوار فإنما 
يتم كنوع من الإسقاط اليوتوبي الذي يرشد التعاملات الفعلية. 'إن توقع صدق ممكن وحياة 
حقيقية هو قوام وصميم كل تواصل لغوي غير مونولوجي"". وليس غير هذا التوقع ما 
يمكننا من أن نضع مبدأ منظما للفهم. إن تمجيد جادامر للحوار مندمج في محادثتنا مع 
الآخرء أما تمجيد هابرماس للحوار فهو شرط لإمكان دخولنا في حالة فهم مع الآخر. 


ولكي يعارض هابرماس تمجيد جادامر للحوار ودعواه بعالمية الهرمنيوطيقا فإنه 
يلجأ إلى نموذج تحليلي نفسي. فالتحليل النفسي يزود هابرماس بنظرية تؤوسس حدود 
الهرمنيوطيقا العادية. وتأويل ذلك أننا في الموقف التحليلي النفسي لا نعود بإزاء حوار 
عادي. بل بإزاء تواصل مشوه تشويها منظمًا. يقدم هابرماس. مستعينا بعمل ألفرد لورنزر 


(ىم) لعل امعال عاذ .ألن842 عع1ن5021 لتنا القطعجمة]1آ 8001 لمستلع84 مك طنلاك أذ[ عطاعموعمة' 
بتقطععطق 1[1) لاعن 5101165 1لممع 01‏ ععللتطعاجع28 20601 11111 عع ]1 
(260 .م , "تا لانم لح أ ,257 .م ,الء 11[ ذاده 55 ]أن 5021 

ف تأعقلع 12011010 الأعنار علعز كط (اذ1) جمعطع ا الع تاطاعك لتنا الع طعطهة ما وعلاعتاع 16 0م0لمتعناة عثل' 
م لم315 الددرع لورلا ' ,مفمسعطن!) ' اانا لأممدعا! عصلع الصتتاجت/ ع لل سمه 


.(206 .م ,'تكلقك ع لالاعمعتممة1]' 
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ردندرةواد9| 0" مخططا لضرب من هرمنيوطيقا الأعماق التي تسترشد بفروض نظرية 
محددة بدلا من الالتزام بالتراث. هذه الفروض النظرية تأخذ بالاعتبار حقيقة أن اللغة هنا لم 
تعد تستخدم بالطريقة الشائعة. وأنه ليس ثمة توافق ضروري بين نوايا المريض وأفعاله 
وكلامه. تفترض هرمنيوطيقا الأعماق أيضا افتراضا مسبقا انتظام الرموز على مستوى ما 
قبل اللغة؛ فالاستخدام المنطقي والعام للرموز الذي نتوقعه في التواصل اليومي لا يعمل في 
الأحلام على سبيل المثال كما أوضح فرويد في بداية القرن العشرين. وهكذا فإن علينا بدلا 
من 'الفهم الهرمنيوطيقي الابتدائي' أن نتحول إلى 'الفهم المشهدي أو التصويري” الذي 
يوضح معنى العبارات والرموز بتوضيح المشهد الأصلي. إن الهراء الظاهري على مستوى 
الوعي يتم تفسيره بأسباب آتية من مصادر لاشعورية. فالمعنى لا يتحدد بمضمون أو 
محتوى. أي بإجابة السؤال 'ماذا؟' وإنما يتحدد بالإحالة إلى موقف أصلي. أي بإجابة 
السؤال 'لماذا؟". هرمنيوطيقا الأعماق إذن هي فهم تفسيريء. وتفترض مسبقا لا امتلاك 
كفاءة تواصلية فحسب بل نظرية في الكفاءة التواصلية أيضا. فليس غير نظرية في الكفاءة 
التواصلية ما يستطيع تفسير التشوهات في الموقف الحواري العاديء تلك التشوهات التسي 
يسببها اللاشعور على مستوى الفرد. وتسببها السلطة والأيديولوجيا على مستوى المجتمع. 


.د. هيرش: المعنى والدالة 


يتمثل شطر كبير من رد جادامر على هابرماس:'' في إعادة توكيد الوضع 
الأنطولوجي للمشروع الهرمنيوطيقي. حين نقل هابرماس الهرمنيوطقا إلى قاعدة 
ميثودولوجية فقد أفسد النقطة الجوهرية في أطروحة جادامر وشوش فكرة الفهم الأولى 
بمنهج عمومي. الشيء نفسه تقريبا يمكن أن يُقال بخصوص |إ. د. هيرش :م111 .2 .5 
أبرز نقاد جادامر في الولايات المتحدة. إن العنوان نفسه لكتاب هيرش. صحة التفسير 


0 ,عن اعلا عد أأء 1[ العلاا أن و1اائلع طامناكا لمة لعنطا عط م1 'اموتتتطع هلخ" علا ما لضناه] 
عتك؟ ا ملقاء 54‏ :ا لكاعكنامعك1 لتنا عللاناءمعصمعط بعلمماعطظ :513-41 .ترم 
اا أ (إدرمكه!!١!1 [١‏ نرم/باعى متاملكظ ,عل ءوطاعلا دنا اأعطاعطلة طلا" ناج لاعن لملمرعارن1ط 
أت لمتاعصنا! لمن عروعه عغطا م)* :113-30 .صخر .(1967 بمععملطنآ]) ع/لامررعادررم1]/ 
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(1967) 1011/ه)ء :م1:10 [0 4119 1٠7»‏ لينم عن أنه يرمي إلى منهج للتمييز بين التفسيرات 
الصحيحة والخاطئة. وفي سعيه إلى الصحة أو الصواب يعارض هيرش تراثين نظريينت: 
الأول يتكون من النقادء مثل جادامرء الذين يمكن أن نطلق عليهم النسبيين الراديكاليين. 
ينكر هؤلاء النقاد أن هناك معنى محددا واحذا يمكن أن يُلصق بأية وثيقة مكتوبة أو عمل 
فني: ويؤكدون بدلا من ذلك أن شيئا ما غير العمل نفسه. سواء أسميناه التلقي أو القراءة 
أو 'حدوث التراث” (جادامر): يحدد أو يشارك في تحديد الفهم والتفسير والمعنى. ومن ثم: 
ربخلاف هابرماس الذي يبين تناوله للتاريخ أن الأحداث تتخذ معاني مختلفة للملاحظين فى 
سياقات تاريخية مختلفة. فإن هيرش يعترض على فكرة التاريخية نفسها التي تتخلل مفهوم 
التاريخ الفاعل عند جادامر. أما التراث الثاني الذي يعارضه هيرش فهو إرثه المحلي 'النقد 
الجديد". فرغم أنه يؤيد بقوة أحد المعتقدات المحورية لهذه الحركة. وهو الحاجة إلى تقد 
جواني". فإنه بنفس القوة يرفض إنكارها لقصد المؤلف كأساس يقوم عليه المعنى. 

هكذا يكون مشروع هيرش موجها ضد خصمين: أولئك الذين يجعلون المعنى أمرا 
نسبياء وأولنك الذين ينسبون المعنى إلى الكلمات لا إلى الوعي. وبالتالي فإن لمسشروع 
هيرش هدفين: إثبات أن المعنى شيء محدد. وأن المعيار الوحيد لصحة التفسير هو المقصد 
الأصلي للمؤلف. قد يبدو أول هذين الهدفين زائفا؛ ذلك أنه مما لا يقبل الشك أنه طوال 
التاريخ كانت النصوص. وبخاصة الأعمال الأدبية: تعطي تفسيرات مختلفة؛ ومتضاربة في 
أحيان كثيرة. ويبدو من المرجح. فضلا عن ذلك. أن هذه التفسيرات المختلفة مرتبطة بشكل 
ما بالأزمنة التي قدّمت فيهاء أو مرتبطة على أقل تقدير بعوامل خارجة عن النص نفسه: 
من الواضح مثلا أن النقد الماركسي أو الفرويدي ما كان له أن ينشا إلا بعد أن تلقى النقاد 
الأدبيين كتابات ماركس وفرويد. يرد هيرش على هذه الملاحظة الإمبيريقية بتفرقته بين 
نوعين من المعنى في أي نص: الأول يطلق عليه 'المعنى". والثاني “الدلالة". يدعي هيرش 
أنه استقى هذا التمييز من المقال الرائد لجوتلوب فريجه 72# .0 'في المعنى والإشارة' 
.)١1845(‏ في هذه القطعة يثبت ينبت فريجه في حقيقة الأمر أن المعاني المتطابقة أو المتمائلنة 
يمكن أن يكون لها قيم صدق مختلفة أو مرجعية مغايرة, ومن ثم يكون مقصده مختلفا عن 
مقصد هيرشس اختلافا بيّنا. 


إن ما يريد هيرش أن يثبته هو أن هناك مستوى ثابتا للمعنى: يقال له أحيانا المعنى 
اللفظيء ومستوى متغيرا للدلالة. يعرف هيرش المعنى اللفظي بأنه 'علامة إرادية'. تشير 
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كلمة 'إرادية" في هذا التعبير إلى اقتضاء وعي يقصد معنى. وتتضمن "العلامة' ©31) عند 
هيرش شيئين: أولاء تتضمن حذًا يفصل بين ما يندرج فيه وما لا يندرج. وثانياء تتضمن 
إمكانية تمثيلها بأمثلة مختلفة أو مضامين مختلفة. يترتب على ذلك إذن أن 'العلامة' تضمن 
أن المعنى اللفظي هو مشترك ومحدد أيضا. أما الدلالة فهي دائما تضفي 'عني على' فهي 
خارج هذا المعنى. ومن ثم فإن نطاق الدلالة واحتمالاتها بالنسبة لنص أدبي لا نهاية لها 
وإن لم تكن اعتباطية. ولأن معنى النص محدد فإن الدلالة مقيدة من ناحيه بالمعنى اللفظي. 
ولكن لأن هناك عددذا لانهائيا من الأشياء قد ترتبط بها الدلالة فإن تجلياتها الممكنة لا 
حدود لها. 


بهذا التمييز بين المعنى والدلالة يتسنى لهيرش أن يعلل تنوع التأويلات ويحتفظ في 
الوقت نفسه بمعنى محدد. ويساعده هذا التمييز أيضا في الرد على نقاد افتراضيين. بينما 
هو يقدم القاعدة لعدد من التمييزات الأساسية الأخرى. لعل أوضح نقد لنظرية هيرش في 
المعنى المحدد هو ما يمكن أن يأتي من قبل المفكرين ذوي التوجه التحليلي النفسي. وكما 
بين هابرماس يبدو الموقف التحليلى واقعًا خارج الخبرة الهرمنيوطيقية العادية؛ لأن المعنى 
لا ييلصق بالعبارة بالطريقة المألوفة. يواجه هيرش هذا الاعتراض بأن يعقد تفرقة بين 
'العلامات' و'الأعراض'. فالأولى إرادية ومألوفة: بينما الأخرى لاإرادية وتبتعد عن المألوف. 
هكذا تَعلّل الدوافع اللاشعورية بأنها معان عرضية (خاصة بالأعراض). والتي هي جزء من 
الدلالة النصية المنتمية إلى المعنى المتغير المرتبط بالعلامات. 

هذا الفصل بين مستويين نواجه عليهما النصوص: المعنى والعلامات من جهة. 
والدلالة والأعراض من جهة أخرىء يشير إلى أننا بحاجة أيضا إلى مصطلحين لوصف 
نشاطنا كقراءء ولوصف الملكات التي نمارسها في هذا النشاط. يستخدم هيرش أولا مصطلح 
'تعليق' ليشير تصنيفيا إلى أي كتابة أو حديث حول النصوص الأدبية. أما مصطلح "تأويل' 
فهو فرع من التعليق يشير إلى ملاحظاتنا عن المعنى بالتحديدء. وأما مصطلح 'نقد' 
فيخصصه هيرش للتعليق المرتبط أساسسا بالدلالة. لم يكن هيرش هو مبتكر هذه التمييزات؛ 
فهي. كما يشير هو نفسه. موجودة بأوضح صورة في كتابات فيليب أوجست بويك - .4 .6 
(1785-1867) طعاء806 ٠‏ فقيه اللغة الكلاسي وتلميذ شلايرماخرء الذى كتب ' موسوعة 
وميثودولوجيا العلوم الفيلو لوجيه ' [وءاعملن!!:21 زه رع 16/1:00010! 0114 هالعدره!© شط 
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5 المشتملة على معالجة مستفيضة لكل من الهرمنيوطيقا والنقد. التأويل عنده. 
مثلما هو عند هيرش. يدل على شيء شبيه بالنقد الجواني عند دعاة 'النقد الجديد. أي 
الوقوف على الموضوع بحد ذاته؛ بينما يضطلع النقد الصراح باستيعاب الموضوع أو النص 
في علاقته بشيء آخرء سواء كان هذا الشيء هو الاستخدام اللغوي الخاص بالحقبة 
الزمنية؛ أو الظروف التاريخية: أو الإرث الأدبي. وحتى الملكات التي يقيضها هيرش لهاتين 
المهمتين تبدو مستعارة أيضا من بويك. يذهب هيرش إلى أننا نستخدم ملكة 'الفهم' عندما 
نؤول معنى النصء. ونستخدم ملكة 'الحكم'. أي عملية اكتناه العلاقات: عندما ننقد العمل 
سعيا وراء دلالته. 


هيزش ومقصد المؤلف 

قد يبدو من قرابة هيرش ل النقد الجديد' في تأييده للمعنى الجواني. ومن ربطه 
بين العلامة والمعنى: أنه يقف إلى جانب الاتجاهات النقدية الغالبة في القرن العشرين مسن 
حيث تهميش المؤلف. إلا أن الأمر ليس كذلك بكل تأكيد. فالحق أن هيرش كان واحذا مسن 
الأصوات القليلة»ء ومن أقوى هذه الأصوات: التي تنادي بربط المعنى بقصد المؤلف. وهو 
بذلك يدرج نفسه في تراث المفكرين السيكولوجيين في تاريخ الهرمنيوطيقا من شلايرماخر 
إلى دلتاي. هذه الإعادة لاعتبار قصد المؤلف تمضي ضد تيار النقد الحديث. يذهب ويمسات 
وبيردسلي في مقاليهما الشهير عن القصدية المخطنئة إلى أن 'نية المؤلف أو مقصده هو 
أمر غير متاح ولا مرغوب كمعيار للحكم على نجاح عمل فني أدبي"'". غير أن هذا الرأي 
قد شاع فهمه. لحسن الحظ أو لسونه: على أنه إنكار لأن تكون لنية المؤلف أية صلة بمعنى 
النص. على أن هيرش يعارض أيضا عديدا من النقاد الآخرين: منهم البنيويون ومنهم 
فلاسفة مثل جادامر يقولون بأن اللغة ذاتها توصل المعنى بمعزل عن الفاعل البشري. 
والحق أن جادامر. وفقا لنظريته في التاريخ الفعال. يذهب بعيدا إلى حد القول بأن المعنى 
يتجاوز مقصد مؤلفه. ليس في بعض الأحيان فحسب بل في كل الأحيان؛ وإنّ سارع بإضافة 
أننا ينبغي ألا نتحدث عن فهم أفضل (من فهم المؤلف) بل عن فهم مختلف. 


رح 776 مل "لإعنالتط أخصه ا امعامز عط1 " الإعاجلموع85 © عدصومكة لصنل اتتتحصحم 18 ع[ بجا 
3 ام (1954 ,تاماك متلاع.آ) ,برمع| أعداممك/] 
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إن إعادة هيرش للمؤلف في مركز الاهتمام التأويلي لتتصل برغبته في تأسيس 
قاعدة لتحديد صواب التأويل. والصواب عنده هو علاقة تناظر: فالتأويل الصائب هو ذاك 
الذي يناظر المعنى المتمثل في النص. وفي حجة متأئرة بالفينومينولوجيا يؤكد هيرش,. 
رافضا كل ضروب الاستقلال الدلالي: أن المعنى هو دائما وأبدا من عمل الوعي. قد يكون 
هذا صحيحاء ولكن حتى هيرش يعترف أن هذا الوعي قد ينتمى إلى القارئ وقد ينتمي إلى 
مؤلف النص. غير أننا إذا جعلنا معيارنا وعي القارئ فنحن في اعتقاد هيرش نضحي بأي 
مقياس لقياس الصواب. وهكذا يتمثل أقوى دفاع له عن قصد المؤلف في أنه هو وحده ما 
يقدم لنا محكا أصيلاً للتمييز يمكننا أن نقارن عليه التأويلات المختلفة. وهو يتناول 
الاعتراضات الأكثر شيوعا على هذا المعيار ويرد على كل اعتراض منها بحجة مضادة. أما 
أولنك الذين يذهبون إلى أن معنى النص يتغير بحسب الظروف التي يقرأ فيها فيقعون في 
الخلط بين المعنى والدلالة. وأما أولئك الذين يدّعون أن مقصد المؤلفء وبالتالي المعنى 
اللفظيء هو شيء لا سبيل إليه. ورغم تعذر تفنيدهم, فإنما يجرح دعواهم تلك الواقعة ذاتها 
وهي أن معظم المؤلفين يعتقدون أن معناهم اللفظي متاح قريب المأخذ. وأن بالإمكان 
المشاركة فيه مع القارئ. وأما أولنك الذين يرون أن ما قصده المؤلف هو شيء غير ذي 
صله فإنهم يخلطون بين المعنى الواعي والمعنى غير المتعمّد أو اللاواعيء إلا أنه في نهاية 
المطاف فلا واحد من هذه التفنيدات يثبت تحدد المعنى أو يبرهن على أن المعفنى مربوط 
بإرادة مؤلف. وفي التحليل النهائي فإن رغبة هيرش وحدها في معيار صائب وليس رجاحه 
حجته هي ما يحدوه إلى التماهي بين معنى النص ونية المؤلف. 


اسنز اتيجية بول ريكور النوفيقية 

حين نفحص اعتراضات هابرماس وهيرش على كتاب جادامر "الحقيقه والمنهج' نجد 
عدذا من الصراعات الأساسية في النظرية الهرمنيوطيقية المعاصرة. يتمسك هيرش بتصور 
للهرمنيوطيقا ذي نزعة موضوعية: مناونا تلك النزعة النسبية التي تسم الموقف 
الأنطولوجي لجادامر. وهو في هذا يتحالف ليس فقط مع شلايرماخر ودلتاي بل أيضًا مع 
فنطرية من أمثال إميليو بتي )856 58.2 الذي ينادي كذلك في كتابه 'النظرية العامة للتأويل' 
1011101 60 16عرمرامع 76016 (55 )١5‏ بربط المشروع الهرمنيوطيقي 
بمناهج وبمعايير موضوعية. غير أن مذهب جادامر وجد أيضا أنصارا كثيرين. أبرزهم 
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اللاهوتي رودلف بلتمان 0 12 وتلميذه جرهارد إيبلنج ع2ذاء5 .0 وإرنست 
فوخس 50015 .5 . أسس بلتمان: متأثرا بفلسفة هيدجر الوجودية بالدرجة الأولى: فكرة 
تزع السمة الأسطورية' لكي يتسنى تفسير الرموز في 'العهد الجديد'. ينكر اللاهوتيون 
الهرمنيوطيقيون المعنى الموضوعي في التاريخ: كشأن هيدجر وجادامر وعلى النقيض من 
بتي وهيرش. مادام التاريخ لا يُعرف إلا من خلال ذاتية المفسر. أما في الجدال الذي دار 
بين جادامر وهابرماس فقد برز نزاع مختلف بعض الشيء. يذهب هابرماس. في واحدة من 
أطروحاته المحورية: إلى أن الرسالة الظاهرية هي عرضة للتشويه (التحريف) بواسطة 
الأيديولوجيا أو بواسطة اللاشعورء الأمر الذي يستوجب استخدام “هرمنيوطيقا أعماق' أو 
هرمنيوطيقا نقدية إذا كان للمرء أن يسترد المعنى. وبخلاف جادامر. الذي قد يجد هيرش 
'وبتي حليفين له في هذا النزاع: فقد ذهب هابرماس إلى أن علينا أن ننزع المعنى الظاهري 
لكي نعثر على الرسالة الحقيقية. وجدير بالذكر أن كلا من جادامر وهيرش وبتي وبلتمان: 
لأسباب متباعدة. يقيم تأويليته على فهم الرسالة التي تنقلها كلمات النص. 

في حقبة ما بعد الحرب كان بول ريكور ( -1913) 1160607 .2 هو الوسيط الرئيسي 
في هذه النزاعات وأيضا في الخلافات ما بين الهرمنيوطيقا ومجالات فلسفية أخرى. كثيرا 
ما قام ريكور بالتوفيق بين الدعاوى المختصمة حو ل المنطلق والأولوية في التأويل (فيما 
أسماه 'صراع التأويلات” . ولهدا السبب يميل موقف ريكور نفسه إلى أن يكون أقل إفصاحًا 
وغير مكتمل الوضوح بالمقارنة بغيره من الهرمنيوطيقيين المعاصرين. ولعل هذا هو السبب 
في تباين العناوين والوشائج التي ترتبط بعمله الهرمنيوطيقي. فيرى البعض أن مسشروعه 
متطابق مع "الهرمنيوطيقا البنيوية". بينما يراها البعض متطابقة مع الهرمنيوطيقا 
الفينومينولوجية . وهو يعد قريبا من جادامرء ومنحازا رغم ذلك إلى جانب هابرماس. ويرى 
مدينا لبلتمان: ومتقبلا مع ذلك لتحفظات هيرش. إلا أن هناك جانبا يبرز في جميع كتاباته 
في الهرمنيوطيقا بوصفه الجانب الأشد أصالة؛ ذلك هو نظريته في الرمز. يرى ريكور أن 
اللفة تقف في مركز كل نظرية تأويلية. ولكن ليس كل مُنتج لغوي يتطلب تطبيق 
الهرمنيوطيقا. فالهرمنيوطيقا لا تلزم إلا في تلك الحالات التي يوجد فيها فائض من المعنى. 
أو عندما تستخدم تعبيرات متعددة المعنى. يحدد ريكور هوية مشل هذه الحالات بأنها 
الرمزية؛ والتي يعرفها بأنها 'أي بنية دلالية فيها معنى حرفي أولي مباشر يشير. فضلاً عن 
ذلك؛ إلى معنى آخر غير مباشرء. وثانوي. ومجازيء والذي لا يمكن أن يدرك إلا من خلال 
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الأول""". هكذا يقصر ريكور مهمة الهرمنيوطيقا على التعامل مع الرموز. فالهرمنيوطيقا 
هي تلك الطريقة من التفكير التي تفك شفرة 'المعنى الخبيء في المعنى الظاهر أو التسي 
تبْسْطُ 'مستويات المعنى المنطوية في المعنى الحرفي””" 

يرى ريكور أن نظريات التأويل يمكن أن تنقسم إلى فئتين: الأولى تعزو إلسى 
الهرمنيوطيقا وظيفة استعادة أو 'تذكر ' المعنى. ورغم أن هذا الصنف من الهرمنيوطيقا 
يمكن أن يرتبط بمفكرين كثيرين. فإن ريكور يعني بالدرجة الأولى أعمال بلتمان اللاهوتية. 
تسعى هرمنيوطيقا الإيمان أو هرمنيوطيقا المقدس. التي ينسبها إلى بلتمان: إلى إظهارء أو 
استعادة. معنى ما . مفهوما على أنه رسالة أو بلاغ والمصطلح باللغفة اليونانية 
'»#مع :رع ". تحاول هذه الهرمنيوطيقا أن تجد معنى ذلك الشيء الذي كان مفهوما ذات يومء 
ولكنه صار مبهما من جراء بعد الشقة. تمثل عملية نزع السمة الأسطورية عند بلتمان هذا 
المشروع الهرمنيوطيقي؛ لأنها تكد معنى أصليًا ومقدسا في رموز العهد الجديد. ليس 
المقصود من نزع السمة الأسطورية فضح زيف الرموز بل استعادة معنى أصلي. ويعقد 
ريكور صلة بين هذا الصنف من الهرمنيوطيقا وبين فينومينولوجيا الدين. إنها تفترض 
مسبقا ثقةً في قوة اللغة» ولكن ليس بالضرورة على أنها وسيلة تواصل بين الأفراد. إنما 
تنجم القدرة على تفسير الرموز من حقيقة أن البشر مولودون في اللغة2. 'في ضياء 
اللوجوس"'". 

تقابل هرمنيوطيقا المقدس هذه ذات المسحة الدينية 'هرمنيوطيقا الارتياب". يماهي 
ريكور هذا الصنف من التأويل بالتحديد مع ثلاثة من أكثر المفكرين ريادة للقرن العشرين: 
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ماركس. ونيتشه؛: وفرويد. وكشان هابرماس. الذي يسترفد من ثلاثتهم في هرمنيوطيقا 
الأعماق الخاصة به. فإن كلا منهم كان لا يثق بالكلمة: ويسعى إلى الإيغال تحت السطح إلى 
عالم ما من المعنى أكثر أصالة وصدقا. يُضمر هذا المدخل التأويلي الاعتقاد بأن الفظواهر 
السطحية تخفي وراءها واقعا جوهرياء وأن المرء لكي يصل إلى الحقيقة يتعين عليه أن 
ينفذ إلى مجال من الوجود مختلف تماما. يعني ذلك أن هرمنيوطيقا الارتياب غير مكترتة 
باستعادة الموضوع. بل بتمزيق الأقنعة. وفضح التمويهات. وكشف الوعي الزائف. وفيما 
يتعلق بالتراث الفلسفي فإن تاويلاتهم تلقي بظلال الشك على آخر معقل لليقين لدى الففر 
الحديث مند ديكارت: الوعي الإنساني. وفي مقابل نزع السمة الأسطورية' عند بلتمان تدعو 
هرمنيوطيقا الارتياب إلى أقصى درجات كشف الزيف' ,40-4 .نرم ,:,مانماء«صرءا:'] 26]) 
(32-6 .نم مقناء1. 


من الواضح أن سجال جادامر/هابرماس هو نسخة خاصة من الصراع الأكبر بين 
هاتين التأويليتين. فدعوة هابرماس إلى نقد الأيديولوجيا تعتمد على استبصارات نشأت في 
هرمنيوطيقا الارتياب. أما نظرية الفهم الأنطولوجية لجادامر فهي تهدف. شأن هرمنيوطيقا 
الإيمان» إلى أن تتوسط التراث وتميط اللثام عن شيء من المعنى القديم في ضوء الهموم 
الحاضرة. يحاول ريكور التوفيق بين هذه الاختلافات بواسطة استراتيجية عامة من التضمّن 
المتبادل. وفيما يتعلق بهابرماس وجادامر يبين ريكور أن أية نظرية هرمنيوطيقية حقيقية 
ينبغي أن تشتمل على عناصر نقدية؛ وأن أي نقد للأيديولوجيا لا يسعه أن يستغني عن 
شيء من فكر ة الفهم الهرمنيوطيقي. وفي كتابه فرويد والفلسفة" برراممءما::اط 4:ره لوبمع] 
يقرن ريكور التراتين من خلال قراءة لنظرية التحليل النفسي. يندرج تأويل ريكور نفسه 
لعمل فرويد بدرجة أكبر في فئة هرمنيوطيقا المقدس. مستردا معنى التحليل النفسي من أجل 
لحظتنا الحاضرة. ولا يعترف ريكور فحسب بأنه منجذب إلى هذا التراث. بل يعترف أيضا 
أنه لا يرى جدوى في الهرمنيوطيقا ما لم تصل إلى رسالة أمل ما. غير أن تحليله يحاول أن 
يتوسط ديالكتيكيا بين التعارضات المزعومة. فيتقدم من 'نفي صفة الوعي كمكان المعنى 
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ومصدره'. مرورا ب 'نقيض أطروحة التأمل الانعكاسي"*' يتولد فيه المعنى بواسطة صور 
متعاقبة. إلى مواجهة مشهودة بين أركيولوجيا فرويد وغائية هيجل. ليصل إلى توفيق يتمثل 
في إعادة تعريف للرمز. ليست الرموز الحقيقية مجرد اشتراك لفظي (تعدد دلالات) كما 
عرّفها في موضع آخرء بل تشير الرموز الحقيقية إلى حركة مزدوجة. فإذا اعتبرنا التأويلين 
مشتبكين من جهة ب إحياء المعاني القديمة' ومن جهة أخرى 'ببزوغ صور تستبق 
مغامرتنا الروحية". وباختصارء مع الأركيولوجيا والغائية؛ فإن الرمز عندئذ يقف 'عند نقطة 
تقاطع المهمتين"”' تضطلع الرموز بإخفاء رغباتنا الغريزية: بينما تكشف في الوقت نفسه 
عملية الوعي الذاتي. هكذا يكون التراثان التأويليان متضمَّدّين في العملية الثقافية نفسها. 


ريكور: الفينومينوليجيا والهرمنيوطيقا 

يستخدم ريكور استراتيجية التضمن المتبادل ذاتها لكي يعقد صلة بين 
الفينومينولوجيا والهرمنيوطيقا. وقد سبق أن عقدت صلة بين هذين الفرعين من الفلسفة 
بطبيعة الحال. أسبقها إلى الذاكرة محاولة هيدجر في الكينونة والزمان فيما يتصل بتحليل 
الدازاين؛ إلا أن ريكور يعترض على هذه 'الطريق المختصرة؛ لأنها تتخطى علم المنهج 
(التي لا يعتبرهاء بخلاف جادامرء خارجة عن مجال بحثه) وتتخطى مستوى التحليل الدلالي. 
وهو يعترض أيضا على مثالية هسرل. غير أنه لا يمكنه أن يصادق على وصف مباشر 
للدازاين؛ لأنه يعتقد أن الكائنات الإنسانية لا يمكنها أن تعرف ذاتها إلا من خلال تعبيراتها؛ 
أي من خلال الرموز التي تخلقها. وهكذا يتعين عليه أن يتخذ مساره الأشد عسراء والذي 
يتقدم بعملية جدلية من الإقصاء والاستملاك تشبه المنهج الجدلي. 
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غير أن ريكور قبل أن يوفق بين الهرمنيوطيقا والفينومينولوجيا يتوجب عليه أن 
يرسيهما كأضداد مفترضة؛ لذا فقد حدد في مقاله الرانئد 'الفينومينولوجيا والهرمنيوطيقا"' 
خمسة مواضع يختلف فيها هذان المبحثان: آخذا من جهة تذييل مسرل لكتاب الأفقار 
(1930) 7466 كوسيلته الإيضاحية للفينومينولوجيا. وآخذا هرمنيوطيقا قائمة على كتابات 
جادامر من جهة أخرى. أولا: فكرة العلمية عند هسرل تقيدها فكرة الوضع الأنطول وجي 
للفهم. والتصورية عند هسرل تنطلق من علاقة 'ذات/موضوع التي ألقيت ظلال الشك على 
صوابها المطلق بواسطهة مفهوم 'الانتماء إلى' (/اء/ع:7::26/:07) ٠١‏ الذي و فقا لهديكون 
السائل مشاركا في الشيء المسئول. ثانيًا: استخدام هسرل للحدس هو من الوجهة النهجية 
على مستوى العلوم الإنسية؛ ولذا تعارضه الفكرة الهرمنيوطيقية القائلة بأن الفهم يكون 
دائما متوسطا بالتأويل. وحتى قبل استخدام الرموز اللغوية يتوجب على كل من القائل 
والسامع أن يوّول السياق الذي يجري داخله حوارهما. وفضلا عن ذلك فنحن في مواجهتنا 
مع النصوص لا نحقق رؤية تامة أبدا كما يشير الحدس الفينومينولوجيء بل نكون دائما 
ماخوذين في عملية مفتوحة من الفهم. ثالثا: التاسيس النهاني للذاتية الذي وضعه مسرل 
هو قضية محل شك. وقد شكك فيها التحليل النفسي من جهة:ء ونظريات الأيديولوجيا مسن 
جهة أخرى. إن ضربا من 'هرمنيوطيقا التواصل' لهو أمرّ ضروري للفهم الذاتي؛ لآن 
بوسعها أن تكشف بنيات الفهم المسبق وأن تسهم أيضا في نقد الأيديولوجيات. رابعا: وضد 
أولوية الذاتية تطرح الهرمنيوطيقا نظرية النص. فحيث إن الوعي في حقيقة الأمر يجد 
معناه خارج نفسه فإن “النظرية المثالية القائلة بتكون المعنى 'في' الوعي تكون بذلك قد 
'شيّأت" الذاتية. إن نظرية النص تنقل المعنى من قصد المؤلف إلى "الشيء الخاص بالنص". 
خامسا: في مقابل 'المسئولية الذاتية الصميمة للذات الوسيطة' فإن الهرمنيوطيقا تجعل 
الذاتية هي المرحلة الأخيرة في نظرية الفهم. وبدلا من أن تتصور نفسها كأساس فإن 
الذاتية هي هدف نبلغه من خلال التفاعل مع النص. 

غير أن هذه التعارضات الخمسة لا تثبت إلا عدم توافق نمط معين من 
الفينومينولوجِيا (نشأ إبان الفترة التي اقترح فيها هسرل فكرة الأنا الإعلائية) مع نظرية 
هرمنيوطيقية شديدة التأثر بجادامر. يحس ريكور من حيث المبدأ أن الفينومينولوجيا تفل 
هي 'الفرض المسبق الذي لا غنى عنه' للهرمنيوطيقاء وأن الهرمنيوطيقا ضرورية لأي 
فينومينولوجيا. ولكي يبرر هذا الرأي ويفض هذه التعارضات الخمسة يعرض ريكور 
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لمواصع عديدة من التضمن المتبادل. أولا وقبل كل شيء في متابعته للأعمال الللحقة 
لهسرل يجد ريكور أن الوعي لا يصبح واعيا بذاته إلا بعد أن يصبح واعيا بشيء ما. بدلك 
يكون الوعي أخارج ذاته". أي موجهًا نحو المعنى. وهذا الإعلاء للمعنى فوق الذاتية يومئ 
إلى تالف أساسي بين نظرية في الفهم وفينومينولوجيا للذاتية. غير أن ريكور يرى أيضنا 
توازيا أساسيا بين الهرمنيوطيقا والفينومينولوجيا يشمل أفكار 'الإقصاء" والإبوخيه/التجنيب 
6 يتضمن كل من الإقصاء والتجنيب ابتعاذا من خبرة معيشة؛ والتي نَردٌ فيما بعد 
في فكرة 'الانتماء إلى" »0م20 وفكرة 'المعيش” على الترتيب. لهذا التوازي 
أهمية خاصة عند ريكور لأن فكرة الإقصاء تقدم لحظة "الارتياب” الضرورية لهرمنيوطيقا 
نقدية؛ إلا أن أهم فرض مسبق مشترك هو 'الطبيعة الاشتقاقية للمعاني اللغوية البحتة'. 
وعلى خلاف البنيويين ومابعد البنيويين فإن كلا من جادامر (في إضفاء السمة الأنطولوجية 
على اللعب) وهسرل (في تحليله النونيمي؛ أي الدلالي الخاص بما هو مدرك. لعالم غير 
لغوي) يرجع النظام اللغوي إلى بنية أكثر أساسية للخبرة. ويرى ريكور في تطور 
الفينومينولوجِيا نحو الاهتمام بعالم الحياة )6[1«ا,1606 إشارة حاسمة لتقارب 
الهرمنيوطيقا والفينومينولوجيا. وهو يفسر هذا الاهتمام المتأخر من جانب هسرل على أنه 
انتشار ل 'فينومينولوجيا الإدراك في اتجاه هرمنيوطيقا للخبرة التاريخية". هكذا يُنظر الى 
تحليل هيدجر للدازاين وفكرة هسرل عن “عالم الحياة' على أنهما تطوران متتامان في 
المقاربة الفينومينولوجية للهرمنيوطيقا. ومجمل القول أن ريكور يذهب إلى أنه إذا كان 
للفينومينولوجيا أن تحقق رسالتها بوصفها شارحه الخبرة. بوصفها العلم الذي يشرح حس 
هذا العالم لدينا جميغا'. كما يقول هسرل”". فلن يمكنها أن تتحقق إلا كهرمنيوطيقا. 
ومادامت مثالية هسرل تخضع لنقد الهرمنيوطيقا فإن كلا من الفينومينولوجيا والهرمنيوطيقا 
تظل هي الفرض المسبق للأخرى (101 .0 .'ذاناءمعدصع1]! ممه نزعهاممعصسومعطط). 
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البنيوية ومابعد البنيوية والهرمنيوطيقا 

إبان الخمسينيات والستينيات من القرن العشرين واجهت الهرمنيوطيقا تحديًا أشد 
قوة. جاءها من منهج آخر يدعي المنزلة العلمية: وهو 'البنيوية". ومرة ثانية يحمل تناول 
ريكور لهذا الاتجاه في الفكر الفرنسي شاهذا على استراتيجيته التوفيقية. إن التعارض بين 
البنيوية والهرمنيوطيقا لأمرّ ظاهر. فالبنيوية» بوصفها مدَعيةَ للموضوعية العلمية» ترمي 
إلى الإبعادء إلى الموضعة.ء إلى إقصاء الذاتية من منهجها. أما الهرمنيوطيقا فهي في المقابل 
تؤكد موقعية الملاحظ وضرورة اعتبار التصورات المسبقة التي لا مناص منها. وبينما 
البنيوية تخضع التعاقبي للمتزامن تعكس الهرمنيوطيقا فيما يبدو هذه العلاقة: لترفع من 
شأن التراث المنقول عبر وسيط وتفضله على الرسالة الساكنة. وبمصطلح لساني يمكن 
القول بأن البنيوية تصطفي التركيب على الدلالة. وفي مفهوم ريكور للهرمنيوطيقا بوجه 
خاص يعد هذا قلبا للنظام الصحيح. وحيث إن المعنى الممكن يزيد دائما على دالته في أي 
نظام تزامني. فقد اقترح ريكور فكرة مزدوجة للتاريخية: في التراث. الذي 'ينقل التأويل 
ويرسبه'. وفي التأويلء الذي 'يحفظ التراث ويجدده". يلخص ريكور الفروق كما يلي: يحمل 
التفسير البنيوي )١(‏ على نسق لاشعوري )١(‏ يكونه الاختلاف والتقابلات (تباينات دالة 
مختلفة) (") باستقلال عن الملاحظ. أما تأويل المعنى المنقول فيتمثل في )١(‏ استعادة 
واعية (شعورية) (؟) لطبقة تحتية رمزية فائقة التحديد (؟) بواسطة مفسّر يضع نفسه في 
ذات الحقل الدلالي الذي يقوم بفهمه. وبذلك يدخل في الدائرة التأويلية”*". 


وعلى الرغم من هده التنافرات الظاهرة فإن ريكور يستخدم مرة ثانية استراتيجيته 
في التضمن المتبادل لكي يضم النظريتين معا. فمن ناحية لا يمكن للبنيوية أن تستغني عن 
نظرية في التأويل. ذلك أن في قرار التجانسات البنيوية هناك دائما طبقة متبقية من التمائل 


14) 6لا ملأت انان أحء الال 20 111201151611 علمغ]5(5 انا كلاذ ( 1 عكر عاكناات لمات لأملااك] أدرحع*[' 
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0 15 لت طعا قرعه نالل اهاعم عام عاط عتاعاوتصعوحان '! على لاع صنل ررعمقلم! 
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الدلالي تمكن من المقارنة. إن "إدراك الشبه يسبق الصياغة الشكلية ويؤسس لها". ومن 
شأن دلالة تأويلية للمضامين أن تؤسس للنظم البنيوي للتنسيقات"". ومن جهة أخرى 
يذهب ريكور إلى أننا لا يمكن أن نأمل في استعادة المعنى دون بعض الفهم البنيوي. 
ويتجلي هذا في أوضح صورة حين ننظر في تعدد الدلالات للرموز. إن ما يضفي المعنسى 
على الرمز ليس شيئا كامنا فيه: بل مكانه في اقتصاد للكل. لا يمكن للمعنى أن يبزغ دون 
بنية علاقات. هكذا فإن البنيوية تزود الهرمنيوطيقا بشرط ضروري لأية نظرية في التأويل. 

وبوسعنا أيضا أن نجد محاولة الوساطة بين المدخل البنيوي للفرنسيين والتراث 
الهرمنيوطيقي المرتبط بألمانيا في كتابات الكثير من المفكرين الألمان المعاصرين: وأبرزهم 
بيتر زوندي (1929-1971) 501مج5 .2 ومانفريد فرانك ( -1945) 7301 .854. وبخلاف 
ريكور الذي يستشهد في الأغلب الأعم بهرمنيوطيقيّي القرن العشرينء فإن زوندي وفرانك 
كليهما يذهب إلى أن العودة إلى إسهام شلايرماخر هو أجدى الطرق للجمع بين الهموم 
البنيوية والهرمنيوطيقية. فهما يريان في الجانب ذي التوجه اللغوي من عمل شلايرماخر 
استباقا لفكرة البنية غير الشخصية (اللسان) وتحققها الفردي (الكلام). بينما يمكنهما الربط 
بين التنظير الهرمنيوطيقي التقليدي وبين فكرته عن الفهم السيكولوجِي أو التقني. الحق 
أن من المهام التي انشغل بها زوندي محاولة تشييد نظرية هرمنيوطيقية أدبية بالتحديد. 
تقوم على أساس شلايرماخر. وفي مقاله “في الفهم النصي' الذي ربما يكون أكثر مقالاته 
خصوبة (؟1951١)‏ يبدأ زوندي بملاحظة أنه في مجال الأدب يكون الفهم هدفا تأويليًا مخالفا 
للاتجاهات العلمية والوضعية في الدراسات الأدبية. ورغم ذلك فلم يحاول أحد أن يكتشف ما 
هي على وجه الدقة خصوصيات البحث في فقه اللغة التاريخي والمقارن كمقابل للبحث في 
العلوم الطبيعية والاجتماعية. لهذا تعد محاولة زوندي إلى حد كبير هي المحاولة الأولى 
لتحديد هذه التمييزات الضرورية. يذهب زوندي إلى أن الفيلولوجيا/معرفة فقه اللفة 
التاريخي المقارن تختلف عن باقي أنواع المعرفة؛ لأنها 'فهم متجدد على الدواه' 
(11/1115ةاء :1571 101 نام م00) . وهو لا يعني بذلك فحسب أنها يتم تغييرها في ضوء الاراء 


)١5(‏ انا ... 10306 13 أت 1امللاكةالفصصه! ها ك1 علغعم6مم علنا ا نسنة ذا عل مماممعداف رمعا 
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الجديدة والكشوف الجديدة- فذلك يسري على كل أفرع المعرفة_ بل يعني أيضا أن شرط 
وجودها هو الرجوع الدانئم للفهم ذاته. ليست مهمه الدراسات الفيلولوجية نقل معرفة 
بشيءء وهو ما تفعله المباحث الأخرىء بل مهمتها أن تحيل القارئ إلى عملية الإدراك. إن 
البنية الانعكاسية التي يقترحها زوندي تجعل نظريته قريبة من نظرية ريكورء إلا أن ما 
يجعل شلايرماخر وثيق الصلة بمسألة صهر الفكر الفرنسي الحديث بالهرمنيوطيقا هو 
توكيده على هرمنيوطيقا مادية. وبخلاف معظم معاصريه الذين كانوا يرون الكلمات واللغة 
مجرد حامل أو وعاء لنقل الأفكارء يؤكد شلايرماخر على القيود التي يفرضها الجنس 
الكتابي: والشكل الشعري. والحرف. وإن توكيده على الحرف ليجعل منه في نظر زوندي 
رائدا لمختلف ضروب ما بعد البنيوية. ويومئ إلى توافق أساسي بين النظرية الفرنسية 
والألمانية. 

يختلف مشروع فرانك لدمج النظرية الفرنسية والألمانية في وجهين: أولا أنه أقل 
انشغالا بهرمنيوطيقا أدبية بالتحديد وأكثر تركيزا على الانسجام الفلسفي. ثانياء حيث إن 
فرانك يتفق مع انتقادات ما بعد البنيويه للبنيوية. فإن عمله. بخلاف محاولات ريكقور 
الأسبق: مركزة بالدرجة الأولى على كيف يمكن إدماج الفكر ما بعد البنيوي في مشروع 
هرمنيوطيقي. من جهة تاريخ الفلسفة يبين فرانك أن ما بعد البنيوية والهرمنيوطيقا 
تجمعهما أشياء كثيرة: فكلاهما يتشارك مشكلات التفلسف في حقبة بعد هيجلية. وبعد 
نيتشوية؛. وبعد هيدجرية. وكلاهما يأخذ في الاعتبار غياب القيم الإعلانية: وكلاهما يدرك أن 
الذات لم تعد سيدة في بيتها. يلاحظ فرانك أيضا أن كلا الفلسفتين مدينة للتراث الألماني. 
ليس فقط لنيتشه وهيدجر الرائدين المشتركين الأكثر وضوحاء بل أيضا لفلسفة اللغة عند 
همبولت وشلايرماخر وشتاينهولز. إلا أن ما بعد البنيوية. والهرمنيوطيقا يتباعدان كثيرًا في 
رؤيتهما للحوار أو المحادثة. يؤسس فرانك. مستندا إلى نظرية شلايرماخر التأويلية؛ فكرة 
الحوار بوصفه نشاطا فرديا وعاما في ان معا. إنها عمومية فردية ؟عه1ل0110:6م1) 
(4/126171617765. إن الفهم ليكون مستحيلا يدون شفرة مشتركة تتجاوز الفردية. غير أنه 
يكون مستحيلا أيضا بدون التشييد والتحقيق الفردي لتلك الشفرة. 

إذا قبلنا هذا التحليل فإن ضروبا كثيرة من ما بعد البنيوية والهرمنيوطيقا تقع فسي 
شراك متشابهة؛ ذلك أنه في تركيزها على الشفرة. أو مادية اللغة: أو التراتث كقوة مطلقة 
تبتلع البعد الإنسانيء الذاتي. الفردي. ربما تنسى النظرية الحديثة أممح درس من دروس 
أسلافها الرومانسيين. ورغم أن جادامر. في رأي فرانك. يتردد بين فكرة مجدّدة من روح 
العالم الهيجليهة وبين نزعة ذاتية متهورة. فإن بالإمكان إنقاذ تأويليته بالالتفات إلى عمل 
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جاك لاكان 0ضعءة.1 .ل وجاك دريدا 26102 .لء ممثلي الفكر بعد الحداثي المختارين 
لدى فرانك. إن الشيء الذي وجده فرانك قيما ومتشابها في عمليهما هو توكيدهما على 
الطبيعة الحدسية للموقف الحواري. واللا توازي الكنود المتعلق بكل مواجهة بين ذاتين 
متحدثتين: هذا الاستناد إلى الحدس يستدعي فكرة شلايرماخر عن الاستشفاف وتوكيده 
على الجوانب الفردية (التقنية والسيكولوجية) للفهم. ولئن كان هذا المنظور لا يزودنا 
بالصواب في التفسير الذي يعد ضروريا لدى الهرمنيوطيقا الأكثر تقليدية (بتي ٠‏ هيرش): 
فإنه أيضا لا يفتح مسارب الطوفان للاعتباطية الكاملة التي يعتنقها بعض دعاةً ما بعد 
الحداثة الأكثر تعجرفا. إن الفرضيات, فيما يشير فرانك: هي دائما مدفوعة: وبهذا المعنسى 
فهي أيضا قد تستدعى لشيء من المحاسبة. وفي التحليل الأخير فإن التجديد وفهم التجديد 
إنما يتأسسان في الذات. وليس في اللعب العشوائي لبنية. ويعتقد فرانك أن بوسعه أن يحمل 
لاكان ودريدا على تأييد هذه الدعوى. ورغم أن البعض قد يحكم على عمل فرانك لهذا 
السبب بأنه ترويض لما بعد الحداثة وتجذير للهرمنيوطيقاء فقد نجحء كما لم ينجح أحد من 
المفكرين المعاصرين. في تقديم مضمار يمكن فيه للفكر الهرمنيوطيقي أن يدخل في علاقات 
مثمرة مع التيارات النقدية الأخرى. 
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عادة ما تستخدم “الفينومينولوجيا” لتعيين حركة فلسفية كبرى في القرن العشرين. 
يعود جذر الكلمة ذاتها إلى الفعل الإغريقي “فاينو 8150م الذي يعني "أن يجلب إلى الضوء' 
أو "أن يجعله يظهر”. وهي في معناها الحرفي "علم المظاهر". أول من استعملها هو 
الفيلسوف الألماني يوهان هاينريش لامبرت :ها .11.[ )1١101717/-1١17754(‏ في كتابه 
"الأداة الجديدة " ١7١514‏ نرم برمع0) ؟وناه/ة؛ على أن لاميرت اعتبر الفينومينا"؛ أوهاماء 
وبالتالي تصور الفينومينولوجيا بوصفها علم الأوهام. ويستعمل إيمانويل كائط 1306 .1 
)١18١4-11774(‏ الكلمة في فلسفته الطبيعية ليميّز دراسة المجال الذي يظهر أمامنا 
(الفينومينا) عن دراسة مجال الماهيات أو الأشياء كما هي في ذاتها (النومينا). أما في فلسفة 
هيجل )١851١-1١11+0(‏ التي تنكر هذه القسمة الكانطية. فإن "الفينومينولوجيا" تشير إلى 
مظاهر مختلفة للوعي. وتصف “فينومينولوجيا العقل - 76017 المراحل المختلفة للوعي 
الإنساني كما تصل إلى تحققها الكامل في الوعي بالذات. وفي مرحلة لاحقة من القرن 
التاسع عشر. وخصوصا في كتابات إدوارد فون هارتمان 113101212101 .1.77 -1١8417(‏ 
)٠‏ وتشارلز ساندرز بيرس عمم7»1 .6.5 )١1414-18*5(‏ بات المصطلح مرتبطا 
بدراسة الوقائع أو الأشياء كما هي في الواقع. على أية حال. فإنه في الهزيع الأول من القرن 
العشرين: وفقط في كتابات إدموند هوسرل [,معودن11 50ندل50 (1575-1865) باتت 
الفينومينولوجيا بالفعل توصيفا لمدرسة فلسفية. وفي يومنا هذا عادة ما يُعرْف المصطلح 
باسم هوسرلء أو تلاميذه؛ أو مختلف الفلاسفة الذين تأثروا بكتابات هوسرل. أما حين مناقشة 
الأدب فثمة اتجاهان متميزان يصدران عن الفينومينولوجيا. يرتبط الأول بالبحوث الفلسفية 
في الجمالية وفن الشعر. وقد تطور أساسا بفعل تلاميذ هوسرل ذاته.ء وعلى وجه الخصوص 
البولندي رومان إنجاردن معلمدع«1 (1570-1895١)؛‏ ويأتي الاتجاه الثاني أكثر نزوعًا 
لأن يكون اتجاها عمليًا متضمنا النقد الأدبي. ٠‏ ويرتبط هدا الاتجاه بأعمال مدرسة جنيف في 
أواسط القرن العشرين. 


0 الفينتومينا 01161101112113 هي الظواهر . والمفرد ظاهرة 01101701116801. وثمة ترجمة أخرى لهذا المصطك هي 
الظاهريات. تبدو أكثر رصانة وشاع استخدامهاء فيقلل في ترجمة مصطلكح الفينومينولوجيا 0116110111611001080: مذهب 
الظاهريات. لكتنا فصلنا تعريبه واثراء الثقة العردية به وتلك نشيو عه أو اأا' وعلم وحود مقائل عربي دقيق له ثانيا. 


(المترجمة) 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | - 1 5 5 - (ف )٠ ١‏ 'الفينومينولوجيا. بقلم : روبرت هولب 
مر ا يي تت ا ا ا ا ار 


إدموند موسرل 


العقود الأربعة الأولى من القرن العشرين قام هوسرل بتطوير تصوره 
للفينومينولوجيا في العديد من الأعمال الخلاقة: بحوث منطقية - *'٠5.٠١‏ + //ءوزوم1 
01 و( أثفكار في الفينومينولوجيا الخالصة والفلسفة الفينومينولوجية- 
7١ت‏ إنعاأعداع0أامترء:7متشطآط مضل عأع 010 ««مقطآط اماع «عترزه فاج 1(ء 106 
201011017 (تر جم إلى الإنجليزية تحت عنوان الأفكار: مقدمة عامة للفينومينولوجيا 
الخالصة). وازمة العلوم الاوروبية والفينومينولوجيا الترانسندنتالية 55 مول وزوفا وز[ 
6 01152110611101 01 اللا 1اء أله[ 15اءدذدا ١!!!‏ 1©11[عؤز)م6170. وبعد 
وفاة هوسرل نشرت مدونات مطولة لمحاضرات ومخطوطات له لم تنشر من قبل؛ مما أسهم 
كثيرا في إثراء معارفنا بمشروعه الفينومينولوجي. لقد كان همه هما إبستمولوجيًا بشكل 
أمنأند ووككن تعريفه: تغريفا ماوتلا إلى أقصى حد عن طريق التعبير 'وصف الماهيات". لقد 
كان مشروع هوسرل يبغي أن يكون إنجازا تاما ومحكما يمكنه إزاحة كل الانحيازات والعقائد 
الإيقانية القاطعة. ويرتبط عمله بالديكارتية من حيث إنه يتبنى الشكيّة الجذرية. ويحاول 
استبعاد كل الفروض المسبقة. إنه يعود بغير عمد إلى موقع قريب من موقع كانط؛ لأنه في 
نهاية الأمر يستقصي الوعي الخالص أو المتعالي. وعلى الرغم من أن هوسرل يأخذ مدذا 
وفيرا من التقاليد الفلسفية. وكان واعيا بأسلافه. فإنه اعتبر عمله بداية للفلسفة ذات جدة 
جذرية. وكانت الفينومينولوجياء كما تصورها هوسرل. فلسفة للأسس تضمن حقائق لا يرقى 
إليها الشك. إن شعار الوتوواري البراق '!5268 068 داتاء وهو تعبير يعني حرفيا 
'صوب الأشياء . على أن هذا يتضمن الاضطلاع بالمشاغل الحقة للبحث الفلسفي. 
تبوأ هوسرل موقعه الفلسفي عن طريق معارضته لمدرستين فكريتين سائدتين هما: 
الطبيعانية والنفسانية. الطبيعانية مذهب له أهميته بالنسبة لهوسرل لأن هذا المذهب أيضا 
يدعي الإحكام والموضوعية. إنه أساسا المبدأ الذي يزعم أن كل الظواهر جزء من الطبيعة؛ 
بالنسبة للطبيعاني لا شيء حقيقي إلا ما هو جزء من العالم الفيزيقي. وهكذا يتم تطبيع كل 
الأفكار والمئل والمعايير وحتى الوعي ذاته. يرفض هوسرل الطبيعانية مستعينا بحجج ثلاث: 


8 برانسندئتالية أن اتاع ل رءع111153] أي منعالية. اشنهر هذا المصطل- بعد استعمال كانط اياه في وسفن لمم اك 1ل دن 
حددها للعقل بأنها ترانسندنتالية أي متعالية عن الخبرة العيدية و مليقة علدها جميعا. فتوصف فلسفة كانط المعرفية يأنها 
فلسفة تر انسندنتالية. (المنرحمة) 
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في الحجة الأولى يشير إلى الأساس غير الطبيعي لمبادئ المنطق الصوري. إنها مبادئ غير 
مأخوذة من الطبيعة: ولا هي تمثل قوانين الفكر. وثانياء تقوم الطبيعانية على أساس 
الافتراض المتناقض بطرح موضوعية مثالية؛ وإنكار المذهب المثالي في الوقت نفسه. 
وأخيراء يستمسك هوسرل بأن الطبيعانية والعلوم الطبيعية عاجزة عن تفسير 000 بوصفها 
خطى متطورة أحرزها العقل البشري. وهكذا نجد الطبيعانية عاجزة عن تفسير ذاتها ولا 
يمكنها أن تكون نظرة شاملة للعالم. وينحو هوسرل بهجمة ممائلة على النفسانية من الاتجاه 
المقابل. فهي تحاول وضع كل الأنظمة المعيارية» مثلا المنطقء تحت طائلة القوانين 
النفسانية. وتعلو حدة الجدال الهوسرلي ضد النفسانية بشكل خاص. لأنه هو نفسه وقع في 
عهوده الباكرة في إسار مقدماتها. فقد حاول في عمله فلسفة الحساب - ١89١‏ 
لاء 1 الى ع0 وأنأومده|!::57: أن يشتق قو انين أساسية للرياضيات من الأفعال النفسية. 
على أية حال جاءت مطالع القرن ارد وهو على اقتناع بخطئه. وقد تكشفت أمامه أوجه 
انتقاص النفسانية. وأحد الأسباب التي جعلته ينقلب على النفسانية هو أنها تهدد بأخطار 
النسبوية". إن النفسانية ترد المعرفة إما إلى العقل الإنساني الفرديء أو إلى عقل النوع 
البشريء وذلك في صورتها الأنثروبولوجية. وكلا الردين يؤدي إلى التصور النسبي للحقيقة. 
فالقضية صادقة إما بالنسبة للعقل الفردي أو بالنسبة للنوع البشري. بيد أن هذا يناقض 
تصور هوسرل للحقيقة. التي هي مطلقة: الحقيقة لا تكون بالنسبة لطرف ما أبداء بل هي 
دائمًا تتضمن الذات ومتالية وأبدية. على أية حالء. كان اعتراضه الأكثر عمومية على 
النفسانية هو أن 7 النفس علم نوعيء شأنه شأن العلوم الأخرى يطور قوانينه القائمة على 
الملاحظة والاستقراء. وعلى العكس من هذاء نجد الفينومينولوجيا محصلة لدليل قاطع 
ومعرفة يقينية» وهذا ما لا يمكن بلوغه من خلال اختبار الوقائع التجريبية للحياة النفسية. 
وتمئثل نظرية القصدية. التي استعارها هوسرل من أستاذه فرانتس برنتانو .”7 
مسواط »8 (14948-/159117١)ء‏ أساس المنهج الفينومينولوجي. ووفقا لهذه النظرية؛ لا يعد 
الوعي تلقيا سلبيا أو لموضوعات من العالم الخارجي جعلت جوانية. الأحرى أن الوعي تلقيب 
لأفعال نفسية أو خبرات قصدية. إن الوعي دائما هو وعي بشيء ما؛ له على الدوام اتجاه 
يتوخاه أو هدف يسعى إليه بين الأشياء. والحق أن القصدية هي ما أتاح لنا أن نشيد 


0 ( 20007 “فضل نترجمة761:111915111 نسبوية: وثلك حتى 2 تختلط بالنسبية 721:1118103 التي هي نظرية اينشتين. 
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موضوعا مقصودا من خضم المدركات الحسية التي نواجهها على الدوام. ما هو حاضر في 
وعينا ليس الشيء ذاته أو تمثيل للشيءء بل الخبرة بالفعل القصدي. أما حجر الزاوية الآخر 
في فلسفة هوسرل. فهو تصوره للحدس 4150113110008 والمصطلح المتصل بهذا وهو إدراك 
الماهيات 20ل187/6567550. إن الكلمة الألمانية رأى ع0دانا 42512 عادة ما تحيل إلى شيء 
ما مثل الحدس". وهي إحالة خاطنة مضللة؛ لأن الكلمة ترتبط بالشهود والرؤية. على أية 
حالء. استعملها هوسرل لتعيين ملكة تختلف إلى حد ما عن الرؤية العادية أو الإدراك الحسي 
بشكل عام. إن الحدس في النظرية الفينومينولوجية يتيج لنا أن ندرك الماهيات. وليس فقط 
الخصائص الإمبيريقية. إذا جعلنا الإدراك قاصرا على الملامج التجريبية» فسوف تبقى معارفنا 
على الدوام عرضية؛ وقد كان هدف هوسرل أن يؤمن لنا معرفة ثابتة لا تتغير. على أن 
هوسرل يطرحء بخلاف الحدس الحسيء حدما مقوليًا أو مثاليا. ويمكن أن نظفر بأفضل فهم 
لسبب فعلته هذه إذا ما أخذنا في الاعتبار مفاهيم مجردة معينة من قبيل 'العدد' أو 'الوحدة' 
أو 'التمائل*. وبينما لا نستطيع البتة أن ندرك مثل هذه المفاهيم المجردة من خلال حواسنا. 
فإننا نستطيع عن طريق الحدس أن نظفر بتفهم كامل لها. يمكن أن ننظر إلى هدف 
الفينرمينولوجيا بوصفه دادطاء5ومء7765 أو إدراك الماهيات. 


ولكي نطبق الحدس الفينومينولوجي ونصل إلى معرفة أصيلة وحقيقيةء يقترح علينا 
هوسرل إجراء سلسلة من 'الاختزالات*. المنحى الطبيعي الذي نواجه به العالم في حياتنا 
اليومية يجب تعطيله ورفعه حتى نستطيع أن نخلي طريقنا من الافتراضات المسبقةء ليكون 
ممهذا أمام المعرفة بالماهيات. ومن أجل الاختزال الفينومينولوجي. كثيرا ما يستخدم هوسرل 
كلمة الإيبوخيه 2016©»: وهي مصطلح مستعار من الفلسفة الشكية القديمة. ويمكنا أن نتفكر 
في الإيبوخيه بوصفه مكونا من أجزاء أربعة أو وجوه أربعة مختلفة: 

١‏ - التجنيب التاريخي: يجب استبعاد كل رأي أو افتراض مسبق تراكم لدينا بوصفنا 
كائنات تاريخية. 


0 0 000 2 9 . 1 
( ) نلاحظ في الألمانية اواصر القربى اللغوية بين 4112ا410ئ08011لك الني تعني راى وبين 10201[ نا لنلان15لل التي تعني: و اضح 


أو حلي أو ظاهر. (المترجمة) 
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؟ - التجنيب الوجودي: أيضا يجب استنصال صميم وجود الشيء الحدسي ووجود 
الأنا التي تحدسه من حيث إنهما ليسا بذوي أهمية بالنسبة للمعرفة. فأنا أستطيع بلوغ 
المعرفة بالماهيات عن طريق أشياء غير موجودة (مثلا نواتج التخيل): وبالمئل تماما عن 
طريق أشياء موجودة. 


* - الاختزال الأيديتيكى 2:1 وهذا بة يفضي إلى تجنيب كل سَيء فرديء إنه الانتقال من 
الوقائع الخاصة إلى الماهيات العامة. 


4 - الاختزال الفينومينولوجي (ويسمى أيضا الاختزال الترانسندنتالي): في هذه 
المرحله تتحرر الفينومينا [الظاهرة] من كل الجوانب غير المنتمية للظاهرة أو المتجاوزة 
للظاهرة. لتجعلنا فقط بإزاء ما هو يقيني بصورة مطلقة. إننا ننتقل من الوعي الساذج 
والمعطيات الساذجة إلى الوعي الخالص بالظواهر الترانسندنتالية. 

هكذا يحاول منهج هوسرل الفينومينولوجي أن يؤمن لنا مجالا ثابنًا وأبديا لمعرفة: 
منعزلا عن كل التقلبات الثقافية والتاريخية والاجتماعية والوجودية. 

على أن مارتن هيدجر «دععء11»10 ,)١1575-1١8485( ١1.‏ تلميذ هوسرلء قام بتحدي 
البعد الدريني الجر وات الفيتومينولوجيه. وفي كتابه الكينونة والزمان' - ١5١‏ نري برزع5 
1 راح ية يقيم الحجة على أن كل ماهية للوجود البشرى ل في - العالم. وبدا 
هوسرل في سنيه الأخيرة. وكأنه يعمل على مد نطاق رؤية هيدجر بعض الشيءء. ربما كان 
هذا تحت تحت تأثير هيدجرء أو ربما كنتيجة لإصرار هوسرل الذي لا يكل ولا يمل على مواصلة 
التطوير والتنقيح المنهجي. وبات تصورا هوسرل العالم المحيط 1111614 وعالم 
الحياة :8571©ا».1 وهو أكثر أهمية. يحتلان موقعا مركزياء وذلك في كتابه 'أزمة العلوم 
الأوروبية” وفي مخطوطاته المتأخرة التي لم نعرف معظمها إلا بعد رحيله في العام .١551‏ 
والحق أن الفينومينولوجيين الوجوديين أمثال موريس ميرلوبونتي 20209 -نان31©:1©2 .31 
)١551-19:4(‏ رأوا تصور عالم الحياة هو أهم تطور نظري لحق بفكر هوسرل. على أن 
هوسرل حين يرفع من شأن دراسة عالم الحياة: لا يشير إلى العالم الخارجي الذي يستبعد 


00( لحتسعب وصع مقابل دق للمصكلت أيذبتكى -5-500 تأنه كلمة ضاخوذة ص فين |غريعى هو داالااء ٠‏ و على 
المثال أو الشكل أو الصورة. وتفيد كلمة 1ك لاك الانتساب إلى صورة بصرية مرئيه نراها بفعل إرادي. ويمكن إعادة 
وتكرار رؤيتهاء وهذه الصورة البصريه تكاد تكون دقيقة , مطايقة كالصورة الفونء غرافية.( المترحمة) 
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قبلا عن طريق الاختزال الفينومينولوجي. الأحرى أن عالم الحياة يعين بنية سابقة على 
الانعكاس. الوعي مطمور في هذه البنية أو أنها تحيط بالوعي؛ إنها تشبه الأفق الذي نعمل 
في رحابه لكن من دون أن يتبدى للتفكير المعتاد. إنها موضوعية فقط ؛ بمعنى أنها تتملص 
من الذاتية الخالصة. ترشد اتجاه الوعي وتترك بصماتها عليه. وأصبحت ذات أهمية بالنسبة 
لهوسرل وهو يتأمل سياق التاريخ الأوروبي مادام قد أحس بتآكل عالم الحياة بفعل المنهج 
الطبيعاني للعلوم. إن المنحى الطبيعاني لا يجعل عالم الحياة متاها لناء وبالتمائل مع 
الماهيات. نجد أن بلوغ عالم الحياة متاحا فقط عن طريق الاختزال. والحق أن هوسرل يوعز 
بأن عالم الحياة هو الأساس النهائي لكل معرفة نظريةء بما فيها المعرفة النظرية للعلوم 
الطبيعية. 


بيس يما 


الجماليات الفينومينولوجية المبكرة 

كان فالدمار كونراد لدعده© عنددء17/11 (8/ا6١ا-ه١91١)‏ أول عضو في الحركة 
الفينومينولوجية يطبق في علم الجمال الاستبصارات التي طورها هوسرل. وفي دراسة من 
ثلائة أجزاء عنوانها 'الشيء الجمالي: )1-١908(‏ يرسم كونراد تخطيطا لمقاربة 
فينومينولوجية لدراسات الفنون ويلقي الضوء على منهجه مع مناقشة الموسيقى والشعر 
والفنون التشكيلية. إنه ياخذ من فلسفة هوسرل ثلاثة مبادئ لها دلالة منهجية خاصة: )١(‏ 
غياب الافتراضات المسبقة. و (؟) وصف الشيء المثالي بدلا من الأشياء التجريبية الفرادى: 
(*) تقييد مجال الملاحظات الخاصة بالمرء. ومن بين هذه المبادئ الثلاثة نجد الثاني 
هو الأهم إن رمنا تفهما لمعالجة كونراد للجماليات. إذا تحدثنا عن قصيدة معينة. فإن 
القصيدة التي نعنيها ليست أية مقطوعة شعرية معينة مكتوبة أو مقروءة. بل هي وفقا 
لكونراد شيء مثالي: وفي بحثنا عن توصيف هذا الشيء توصيفا فينومينولوجِياء لا نتجاهل 
أو نستبعد تلك الحالة الخاصة أو المثال الخاصء بل بالأحرى نحاول عزل وتفريد الملامح 
الجوهرية للقصيدة. وفي ذلك القطاع من دراسه كونراد الذي يتناول فيه الشعر. نجده يستحث 
خطاه من تحليل الكلمة: معتمدا في هذا اعتمادا كبيرا على مناقشة هوسرل للتعبير والمعنى. 
ليصل إلى ملاحظات على قصيدة فيلهلم موللر 81111 دماءعط181 'الجذع انلمع م!]'. 
ويجد كونراد الشيء الذي تشير إليه اللغة هو أهم جانب من جوانب الاستعمال العادي للغة. 
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وحين يكون جماليا تكتنفه الظلال الكثيفة وذلك عن طريق التعبير والمعنى. بيد أن كونراد 
يقترح أيضا اتجاهين آخرين ممكنين للجماليات الفينومينولوجية. فبدلا من النظر إلى الشيء 
الجمالي: يمكن الاضطلاع بتوصيف الجانب الذاتي من الظاهرة الجماليةء أي تأثيرات الفن 
على الذات الفردية. الإمكانية الثانية التي يقترحها كونراد هي التركيز على أشكال مثالية 
للأجناس الشتى. هذه المهمة الفينومينولوجية قد تصل إلى الذروة في توصيف ماهية الفن 
من حيث هو فن. 

وكان أساس عمل موريتس جيجر ”+218 710:42 )١1517/-18480(‏ هو الاقتراح 
القائل إن الجمالية الفينومينولوجية تتكون من جانب موضوعي يعالج الشيء الجمالي وبعد 
ذاتي يتفحص الاستجابات والتأثيرات. أجل راح المُنظر جيجر في غياهب النسيان لما يقرب 
من نصف قرن. لكن أعيد اكتشافه في السبعينيات في غمار يقظة الأنشطة النقدية التي قامت 
بها مدرسة كونستانس في نظرية التلقي. والحق أن واحدة من إسهامات جيجر في 
الفينومينولوجيا المبكرة جدا والجديرة حقا بالذكر إنما هي تمحيصاته لتصور المتعة الجمالية 
(أنام). لا يقطع جيجر خطاه استقرائيا ولا استنباطياء وإنما كان حدسياء وذلك لكي يقيم الأساس 
حول ما إذا كان ثمة خصائص مميزة تفصل المتعة عن التصورات الأخرى المرتبطة من قبيل 
البهجة «1!6»2ه1©©) أوالمسرة 02ناء5 0 الشهوة إوداء1ة. الأكثر حسما عند جيجر أن نتعرف 
على المتعة الجمالية بوصفها أحد متغفيرات تصور أكثر عمومية للمتعة؛ وواصل جيجر مسيره 
ليعين بالضبط ما الذي تفضي إليه هذه الظاهرة الذاتية. إنه يقوم بتعيين سلسلة من 
الخصائص تميز المتعة عن المشاعر الأخرى. أولا المتعة غير مدفوعة بدافع أنها منفصلة 
عن كل المساعي والرغبات والمشاعر. وبهذا المغزى تكتسب المتعة الخاصية المميزة لها 
عن طريق تلق يتسم تقريبا بالسلبية الخالصة. وعلى الرغم من أننا تبعا لنظرية القصدية 
الفينومينولوجية نتجه نحو الموضوع. فحين ممارسة الخبرة بالمتعة نسمج للموضوع بأن 
يمارس فعله علينا. وعلى هذا تكون علاقة الأنا بالموضوع هي علاقة استسلام. وأخيراء 
المتعة وفقا لجيجر تتمركز حول الأناء لا يمكن أن تكون ال لت عن الأنا 
أو مقابلا له. تتكشف المتعة الجمالية عن شكل للمتعة خالص أكثر وأكثر. تتصف بالمسافة 
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الفاصلة وعدم الاحتواء والعمق. إنها تعرف بوصفها 'متعة التأمل المنزه في اكتمال 
الشيء1٠".‏ 


وفي عمل لاحق. هو مقالات مجمعه تحت عنوان مقاريبات لعلم الجمال - 8؟5١‏ 
ك1 :[اىء لم ١:ج‏ م6ع87ع7::2 يناقش جيجر تصوره للجماليات الفينومينولوجية بمصطلحات 
أكثر عمومية. وهو يلتقط ثلاث طرق نستطيع عن طريقها تصور علم الجمال: بوصفه علما 
مستقلا. وبوصفه فرعا من فروع الفلسفة: وبوصفه مجالا لتطبيق علوم أخرى. ويبدو جليًا 
تفضيل جيجر للطريقة الأولى من بين هذه البدائل الثلاثة. فوظيفة علم الجمال في ناظريه إنما 
هي تناول القيمة الجمالية. والقيمة الجمالية بدورها لا توجد في أشياء الواقع. بل في 
الظاهرة الجمالية. على أن جيجر إذ يعمل على جذب انتباهنا إلى المجال الفينومينولوجي. 
فإنه لا يقصد إيعازًا بأننا نجرد هذا عن جوهر الشيء في ذاته أو عن الماهية. الأحرى أننا 
نتعامل مع الظاهرة لأنه ليس أمامنا شيء سواها. وعلى هذا يعنى الجمالي بالماهيات العامة. 
وليس بأشياء معينة. وأيضا لا يهمنا تأثيرات الفنون: مادامت مهمتنا هي استقطار المبادئ 
العامة من الظواهر المعينة. وها هنا يفترق جيجر عن النظريات النفسية في الجمالية التي 
شاعت وذاعت مع اقتراب إطلالة القرن. وفي هذا الصدد نجد مناقشات جيجر للتكثيف 
الجواني والبراني 02260]2)109غل0ء2ممعلمءلنا4ة. لصس-دءدم1 ذات أهمية خاصة. وفي 
كتابات مشابهة لما نجده في كتابات هيولم ©2ىان!! .7.157 أو إليوت 51106 .1.5. نجد جيجر 
ينحو باللائمة على الرومانتيكية والولع بما هو صبياني وعاطفي ومضاد للفكر والعقل في 
إصدار الأحكام الفنية. وذلك عن طريق إسقاطها على المشاعر الخاصة بالمرء. وبهذا الرفض 
للتركيز على الاستجابات الجوانية. يجادل جيجر مؤكدا أن المنحى الجمالي ينحصر في التركيز 
على برانيات. لا بد أن يكون للخبرة الجمالية تأثير عميق على الأناء رافعة إياها إلى دائرة 
تعلو على الحياة اليومية. بيد أن العلاقة الملائمة بالظاهرة الجمالية تفضي إلى انفصال يتيح 
لنا استكناة الخصائص المميزة لبنيتها الجوهرية. 

)١(‏ عمنشك 183 عبركز) عاتصملل) "جع لسسامومعيع0 عل علانا؟ا عل معتطاعسك3آ معا تمدع ع البلاننا مدل نامع 


لقنا عاتامصدصالطط ‏ 11 لاصباطعطادل ‏ الع جكاوع) لمعك« اع طاح حكعل عانيد ]ملع صومملئ ‏ كلاج 


(1913(.663) 1 .بلاحط علطن ى تون | نمعسصتممائطط 
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زومان إنجاردن 


يعد رومان إنجاردن 70682مع12 مدده20 إلى حد بعيد أهم تلاميذ هوسرل الذين 
تناولوا المسائل المتعلقه بعلم الجمال. شسّدت هذه التساؤلات انتباد إنجاردن. مثلما فعلت مع 
غالبية أترابه. بسبب من تضمناتها الفلسفية. أما انشغاله الخاص بالأدب. فقد انبثق عن اقتناع 
بأن الأعمال الأدبية تقدم للفينومينولوجيا فرصة نظرية فريدة. لقد رامت نظرية هوسرل في 
المثاليه الترانسندنتالية تبيان أن العالم الواقعي يتكون من موضوعات قصدية ذات أصول في 
الوعي الخالص. وكما يقول إنجاردن نفسه في المقدمة الأصلية لكتابه “العمل الفني الأدبي' 
6 علرءس و1[ 6أء:ة1ه1]6] 5ه2: العمل الفني الأدبي يوافيه بشيء له بنية قصدية 
تعلو على أي تشكك. وبالتالي يتيح له فحص ونقد منطلقات محورية في فينومينولوجيا 
هوسرل. إن العمل الفني الأدبي على وجه الخصوص يلقي الضوء المكثف والموجه على 
المشكلات الناشئة عن الصراع بين الواقعية والمثالية. وسوف يتضح كيف يمكن تصنيف 
الأشياء جميعا إما بوصفها واقعية أو مثالية. إن الحاجيات التي نصادفها في العالم التجريبى 
- المكاتب. الأقلام. الكتب...إلخ - أشياء واقعية؛ إتها توجد في الزمان والمكان. وعلى 
العكس من هذا الأشياء التي نشيدها بوصفها تجريدات. مثلاً الدوائر والمربعات أو أي من 
الأسماء المجردة التي لا تحصى عدداء إنها مثالية؛: فليس لها وجود تجريبي ولا يطرأ عليها 
تغيير. ومهما يكن الأمرء. تبدو الأعمال الفنية الأدبية خارج نطاق هذه الثنائية. من الواضح 
أنها ليست واقعية من حيث إنها غير ذات وجود تجريبيء بيد أنها أيضا ليست مثالية؛ مادام 
من الممكن أن يطرأ عليها تغيير مع كل قارئء بل حتى مع القارئ نفسه في أوقات مختلفة. 
هكذا تثير الدراسه الفينومينولوجيه للأدب بضعة تساؤلات حول الحدود بين الأشياء. والعنوان 
ارك لكتاب إنجاردن: 'بحث في الحدود الفاصلة بين الأنطولوجِيا والمنطق ونظرية الأدب' 
يشتبك بتلك الجوانب من اهتمامات مؤلفه. 

طبقات العمل الانبي 

أنكر إنجاردن علم النفس واعتمد على المنهج الحدسي. شأنه في هذا شان 
الفينومينولوجيين السابقين. و في كتابه * العمل الفنى الأدبى الى زه 11/01 رمرم اانا 17:6 
يعنى أساسا بالبنية المثالية للعمل الأدبي. إنه يعتبر العمل الفنى الأدبى قد تشكل عن أصول 
أنطولوجية شتى. لا هو خاضع للتحديد ولا هو مستقل بداته. هدا من حيث إنه واقعي ومثالي 
في أن واحد. لكن الأحرى أنه يعتمد على فعل من أفعال الوعي. وعلى الر غم من أنه ينشأ 
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في ذهن مؤلف. فإن وجوده يتواصل اعتماذا على كل من عالم الإشارات اللفظية الواقعي 
الذي يصنع النص. والمعنى المثالي الذي يمكن استخراجه من عبارات المؤلف. كليهما معا. 
علارة على ذلك؛. يستمسك إنجاردن بأن العمل الفني الأدبي يتكون من عدد من الطبقات 
أو المصفات التي تعينت حدودها جيدا. الطبقة الأولى تشتمل على المادة الخام للأدب 
'صوتيات -الكلمة 590:41210046* وتلك التشكيلات الفونيتيكية التي تنبنى عليها. لسنا نصادف 
في هذه الطبقات محض تشكيلات الصوت التي هي الحدود القصوى للمعانيء. بل نصادف أيضا 
إمكانية تأثيرات جمالية معينة من قبيل السجع أو الإيقاع. وتضم الطبقة الثانية كل وحدات 
المعنى 61 ]ع1 سأعوع 1نا)ن86060: سواء أكانت كلمات أم جملا أم وحدات مكونة من جمل 
عديدة. وهذه هي الطبقة الأهم من بين طبقات العمل الفني الأربع طالما أنها تشكل هيكل 
العمل ككل. إنها تحدد الطبقات الأخرى عن طريق تزويدها بالمعنى الذي يُمكنها من أن توجد. 

الطبقة الثالثة من طبقات العمل الفني الأدبي تتكون مما أسماه إنجاردن مقومات 
المخطط 425101468 ©50116121516:1. الوظيفة الأولية لمقومات المخطط هي تمهيد الطريق 
لظهور الأشياء المُتمثلة علضةاووعع06) ءااءاوءع:13: التي هي الطبقة الرابعة والأخيرة من 
طبقات العمل الفني الأدبي. يمكن الظفر بأفضل تفهم لمقومات المخطط إذا نظرنا إليها بوصفها 
الهيكل أو البنية التخطيطية لكل وجه عيني من وجوه الشيء. ويميز إنجاردن في مناقشته 
لمقومات المخطط بين الشيء بوصفه موضوعا يوجد مستقلا عن العقل الإنساني. وبين 
الجوانب المتعددة الطيات التي تمر بالخبرة عن طريق إدراك الذات لهذا الشيء. مثلاً الدائرة 
الحمراء لها وجود مستقل لا يعتمد على إدراكي لها. وعلى العكس من هداء توجد مقوماتها 
بالإحالة إلى الذات. إذا أغلقت الذات عيونها أو حملقت في الفضاء. تختفي هذه السمة أو 
يطرأ عليها تبدل ذو دلالة. على هذا لا يمكن أن تتحد أية سمة بالموضوع أو بخصائصه. 
الدائرة الحمراء مستديرة. لكن سماتها لا تعرض إلا أوجه مختلفة للشيء. الذات المُدركة 
ترى الذائراة :مق :الخارع فقرض: أو :كاستتوار 3 يختلك ححسها :تيكا الفذى :الايتفاد بخن الدائر » 
ويتغير لونها تبعا للضوء. وما إلى هذا. هكذا تحيل المقومات فقط إلى هذه الخاصة الدائرية. 
أو تفتح الباب لحدس الدائريةء مقومات المخطط هي التي تهب السمات العينية اتساقها أو أن 
تظل هي ذاتها بالنسبة لمتلقين مختلفين. إنها العناصر الثابتة في السمات العينية؛ البنية التحتية 
التى تظل بلا تغير خلال الخبرة بالشيء. إن مقومات المخطط ذات أهمية خاصة عند إنجاردن. 
طالما أنها هي فقط. وليست السمات العينية. التي تظهر في العمل الفني الأدبى. ليس لمقوم 
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المخطط أسس في الأشياء الواقعية أو في خبرة الفرد. بل إن أسسها في حالة الأمور التي 
تقوم عبارات العمل الأدبي بإضفائها. إنها ما تضفيه الطبقة الثانية. طبقة وحدات المعنى. 

أما الطبقة الأخيرة من طبقات العمل الأدبي فنحن أكثر ألفة بها. ويشير إنجاردن إليها 
بطرق شتى بوصفها طبقة الأشياء المُتمثلة أو الموضوعات المتمثلة. الأشياء عند إنجاردن 
تشمل الحاجات والأشخاص. ليس هذا فحسب بل أيضا الحدوثات والأفعال كما يؤديها 
الأشخاص. والحق أن هذه الطبقة تحوي بين جنباتها كل شيء يعمل العمل الأدبي على 
تمثيله. الأشياء المُتمثلة قد تشابه الأشياء الواقعية - الناسء المنازل: الشوارعء الحيوانات - 
وأيضا يذكر إنجاردن (العمل الفني الأدبي.ء ص )١5١‏ أن 'لها النمط نفسه من الوجود الذي 
للأشياء الواقعية' (مءةداءعضه كداأء5 معلدء» 065 كدام:13 063 عذل). ولكن من الواضح 
أنها ليست أشياء واقعية: طالما أنها غير ذات وجود مستقل. وبالتالي لها خاصة وجود 
مختلفة. وبالدرجة نفسهاء فيما يبدو. لا يصدق الاستمساك بأن الأشياء المتمثلة لا تقاسم 
الأشياء الواقعية الوجود إطلاقاء. على أية حال يزعم إنجاردن أنها تتخذ خاصية الأشياء 
المثالية. ويتابع إنجاردن تعقب مشكلة استبيان الطريقة التي توجد بها الأشياء المُتمثلة؛ وذلك 
في مناقشته لأبعادها المكانية والزمانية. من الواضح أن هذه الأشياء لا تنتمي لمكان العالم 
الواقعي. ولا هي توجد في المتصل الزماني المرتبط بالواقع. ولكن من الواضح أنها لا توجد 
في زمان ومكان مثاليين. على هذا يضع إنجاردن 'المكان المُتمثل* و"الزمان المُتمثل' لتفسير 
مجال تواجد الأشياء المتمثلة. تتشابه بنية المكان المُتمثل مع بنية المكان الموضوعي 
الواقعي. لكنه يختلف عنه من حيث إنه ليس غير محدود كشأن المكان الواقعي. على العكس 
من هذا يعرض الزمان المتمثل بنية تختلف عن بنية الزمان الواقعي. في الزمان الواقعي يعلو 
الحاضر على الماضي وعلى المستقبل. بينما نجد في الزمان المُتمثل انصهار أولوية 
الزمانيات حتى لو كانت أحداث الرواية تدور في الحاضر. 

ويذكر إنجاردن باقتضاب ملمحا آخر جوهريا من ملامح العمل الفني الأدبي: نظام 
التتالي. ويمكن أن نتفكر في هذا بوصفه بعدا زمنيا يتألف من تتالي الجمل والفقرات 
والفصول التي يحتويها العمل الأدبي. ويجب تمييز نظام التتالي عن بنيتين زمانيتين أخريين. 
من الواضح تماما أنه لا يناظر بحال الزمان الواقعي. ولكن أيضا لا تربطه بالزمان المُتمثل 
أية رابطة ضرورية. ومن المتواتر كثيرا أن ما نسميه اللحظة الأخيرة في الرواية قد يعرض 
لحدث أسبق في الزمان المُتمثل. وبصميم المعنى الواقعي قد لا توجد إطلاقا أية تمايزات 
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زمانية في العمل الفني. إن سائر كلماتهء ووحدات المعنى فيهء وجوانبه التخطيطية. 
وموضوعاته المُتمثلة. توجد جميعها في الان نفسه. ويشرح إنجاردن ما يعنيه بنظام التتالي 
في مصطلحات الأطوار 5عكهطام. وعلى الرغم من أنه لا يتحمل عبء التعريف المقنع لهذا 
المصطلح. يبدو واضحا أن كل طور باستثناء الأول له بشكل ما أسسه في الطور الأسبق. 
وفيما بعد يميز إنجاردن بين عناصر داخل الأطوار. وهذه العناصر إما أن تكون عناصر 
مؤسسة. أي تلك العناصر التي تخدم كأسس لطور ما لاحق أو تكون عناصر فيه يمكن أن 
تكون عناصر تأسست. وبالتالي تعتمد في وجودها على طور أسبق. أو أنها يمكن أن تكون 
مؤسسة ومؤسسة معا. إن علاقة العناصر والأطوار تهب العمل حركية داخلية وخطا محددا 
للتطور الزماني. 


اللاحسم والعيانية وإصفاء العيانية 


في كتاب إنجاردن عن “ابراك العمل الأدبى - ١558‏ دعل برع سرععاءظ :رملا 

5 )11115 :11/601511 نجد تخطيطا لفكرته عن إدراك العمل الأدبي في أوفي صورة. 
إنها ترتبط ارتباطا وثيقا بتصوره لبنية العمل الأدبي. وما وصفه من طبقات وأبعاد تمثل هيكلا 
أو 'بنية تخطيطية' يقوم القارئ بإكمالها. أفضل السبل المهيأة لتفهم هذه العملية يكون على 
مستوى الأشياء المتمثلة؛ أي الطبقة الرابعة من طبقات العمل الأدبي. إن الأشياء الواقعية فى 
الإطار الفينومينولوجي ' تحددت (أي من سائر الوجوه) بصورة عموميه وذات صوت 
حد7". هذا يعني أن الشيء الواقعي لن يحتل مكانا ما لم يكن محدذا في ذاته. أما الشيء 
ا ل هدا. يعرض 'فجوات أو 'نقاطا' أو 'مواضع' من 
اللا حسم (دعااء)كعااء طأصئْ)دءطملا). يقول إنجاردن: 'إننا قد نجد موضعا ما من اللاحسم. 
و ذلك حيثما يكون من المستحيل. على أساس عبارات العمل الأدبي: أن نقول ما إذا كان 
شيء معين أو موقف موضوعي معين له سمة معينة7. تبعا للنظرية الفينومينولوجية» كل 
الأشياء لها عدد لا متناه من التحديدات. ولا يوجد فعل منفرد من أفعال الإدراك يمكنه ألبتة 


)١(‏ عاءننالا 'اناتاء المآ) “(ا7الاستاجعط عبااناعلمك اطاعتجمرل1 معلعرز ص طى) تاك ذلله اذا لسناخمعيك)) عاومم عله[ 
(246.م .تيم إن 

(؟) ص0 عمللتذ معلمعاعاانن على ثلا وغل لسيدنة) آناك محص عكر تمل الضعطنا طعته اماج علاعرك عننامم مرمرع » 
لصتا لعنيهة الأفلم للامتافتلائك صعلك| للمل اخمعفعع ععمك ومر وعليى) لمنادعيع) اماعط لمر 


.)3 اامقاادبوه )) الطعلمة ععلت املحعط النطنعمعماط عاسساستاععط مراع ع حآن 
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أن يحيط بكل ما يحدد أي موضوع قائم بذاته. بيد أن الشيء الواقعي له محددات معينة: 
الشيء الأحمر لا يمكن أن يكون مجرد شيء ملون. ٠‏ لابد أن له لونا محدذاء الإنسان الواقعي 
لا يمكن أن يكون طويلا فحسب. لا بد أن له طولاً محددا يمكن قياسه بالأقدام أو البوصات. 


وثمة طريقة أخرى لطرح هذاء وهي أن كل شيء واقعي إنما هو شيء منفرد بشكل 
مطلق. وليس هذا هو وضع أشياء العمل الأدبي المتمثلة. لا يمكن أن توجد هذه الأشياء 
بصورة ذاتية مستقلة. بل بالأحرى تم إسقاطها عن طريق وحدات المعنى ومقومات المخطط. 
وبما أنها كذلك. فهي تستبقي درجة من اللا حسم لا نجدها في الأشياء الواقعية. على سبيل 
المثئال. إذا قرأنا الجملة: "ارتد الطفل بالكرة”. يواجهنا عدد لا نهائي من 'الفجوات' في 
الموضوع المتمثل. هل الطفل في هذه الحالة في العاشرة أم في السادسة من عمره. بدين أم 
نحيف7, أسمر. آسيوي أم قوقازيء. خمري البشرة؛ء أحمر الشعر أم أشقر - كل هذه الملامح 
وأخرى لا تعد ولا تحصى لا نستكنهها من تلك الجملة. كل طفل لا بد له من عمر محدد. 
وجنس ولون للبشرة. وحتى لو كانت الجملة محل البحث والجمل التالية لها تذكر تلك السمات 
المعينة للطفل. فلا مندوحة عن أن تبقى ثمة ملامح أخرى غير معينة أو غير محددة بوسائل 
مباشرة. إذا وردت الجملة المذكورة عاليه في رواية تتحدث عن جمع سويدي نمطي في 
الصف الأول الدراسيء. فقد ننزع إلى تصور الطفل كطفل قوقازي أشقر في حوالي السادسة 
من عمره. ولكن من حيث النظرية على الأقل. لا يستطيع النص استبعاد سائر عناصر 
اللاحسم. والحق أن كل عمل أدبي وكل موضوع متمثل فيه وكل جانب منه له عدد لا متناه 
من مواصع اللا حسم. 

يلعب اللاحسم واستبعاده دورا محوريا في توصيف إنجاردن لعملية القراءة. وتبعا 
له. نحن نتفاعل مع العمل الأدبي بطرق شتى وعلى مستويات شتى. يجادل إنجاردن في أن 
معرفتنا تلعب دورًا إيجابيًا فيما يتعلق بكل طبقات العمل . وقد يمكن أن نستبين هذا في طبقة 
صوتيات-الكلمة من خلال التلاوة أو فقط من خلال إدراك الصوتيات وتشكلات الصوت من 
القراءة الصامتة. إذا كانت القراءات أصلا كفنا وجديرة:. فإنه فيما يماثل الطريقة الفردية 
للقراءات يصعب أن نتفادى تحقق قطاع معتبر من وحدات المعنى. ولكي يكون العمل الأدبي 
مفهوما تماماء من الضروري أيضًا عبور الفجوات في نظام التتالي» وهو ما يسمى بالبعد 


) الأصل في النص 'ذكر أم أنثى". ولما كانت اللغة العربية تحل هذه المشكلة. فقد حولناها ل 'بدين أم نحيف'. (المترجمة 
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الزمني الثاني للعمل الأدبي. أجلء إذا كان لنا أن نجعل العالم المتمثل قريبا من العالم الواقعي. 
فعلى القارئ حينئذ أن يملأ الفجوات في النص. ولكن ربما كانت أهم فعالية يضطلع بها 
القراع: أنما: تقض إلى ملاعمو اضع: الاكفسع: والقجوات: فق التعن. ومقرزماتةا التخطيطية. 
وعادة ما يشير إنجاردن إلى هذه الفعالية بوصفها إضفاء العيانية. على الرغم من أنه 
يستخدم المصطلح. خصوصا في كتابه ' العمل القنى الادبئ . أيضا لكي يميز العمل الأدبي 
المدرك عن بنيته التحتية. لكي يفصل الشيء الجمالي عن مصنوعات الإنسان. إضفاء 
العيانية بالمعنى الضيق هو توصيف لأىي 'تحديد مكتمل' (112611 )865 2600165 مذؤعمء)؛ أية 
مبادرة يتخذها القارئ ليملأ مواضع اللاحسم (53. .::008711/:0)). وعلى الرغم من أن هذه 
الفعالية في الأعم الأغلب لا تتم عن وعيء فإنها جزء جوهري من عملية تفهم العمل الفني 
الأدبي. ومن دون إضفاء العيانية: لن يخرج العمل الجمالي (الإستطيقي) وعالمه المتمثل من 
نطاق البنية التخطيطية. لا القارئ ولا النص: يستطيع أحدهما أن يحدد معالم المحصلة 
النهائية. وثمة عدد لا متناه من الممكنات أمام أي لا حسم منفرد لإضفاء العيانية. ويزودنا 
النص بالحدود أو التخوم التي يعمل داخلها القارئ خياله. أجل. يؤكد إنجاردن على أن ملء 
الفجوات في البنية التحتية يستد عي الإبداعية وبالمثل المهارة والسلاسة. وقد تتأئر متغيرات 
إضفاء العيانية بعوامل خارجية. وبالمثل بعوامل داخلية. وطالما أنه فعالية فردية. فإن 
المحصلة النهائية قد تتغير بفعل الخبرات الشخصية والأمزجة ومجمل تراتب الإمكانات 
الأخرى. لا إضفاءين للعيانية متطابقتين بدقة أبذاء حتى لو كانا محصلة قراءة القارئ نفسه 
للنص عينه في الظروف ذاتها. 

ويستخدم إنجاردن كلمة "إضفاء العيانية' بمعنى أوسع ليصف نتيجة تحقق الإمكانات. 
تجسيد وحدات المعنى,. وملء فجوات اللاحسم في النص المعطى. ومن أجل تجنب الخلط مع 
الاستخدام الأول للمصطلح (تحقق أشياء قائمة بذاتها في النص). يمكن أن نتخذ كلمة 
'العيانية كي تشير إلى هذا التحقق الإضافي المستفيض للاإمكانات. تتأتى العيانية حين تصل 
مقومات المخطط إلى درجة من العينيه. يمكن إدراك هذه العينية من حيث هي خبرة حسية 
(مثلا حين إخراج المسرحية) أو خبرة خيالية (مثلا حين تلاوة القصيدة). إنها خيالية حين 
يقرأ الفرد نصا. وإضفاء العيانية بصميم طبيعته ذو أصل مزدوج. فهو من ناحية منتج 
للقارئ وبالتالي مشروط في وجوده بالخبرات المناظرة عند القارئ - وإن كان إنجاردن 
حريصا على التمييز بين إضفاءات العيانيات الفردية وبين خبرات الإدراك الذاتية. و إضفاء 
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العيانية من الناحية الأخرى تحدده البنيات والتخطيطات التي ناقشها إنجاردن: وعلى هذا لها 
'أساس ثان لتواجدها 5111012111681م561 في العمل الأدبي ذاته". وفيما يتعلق بخبرة التفهم. 
نجد إضفاء العيانية إنما هو تراتسندنتالي (متعال) تماما كالعمل الأدبي ذاته!؟). لكن بينما نجد 
إضفاءات عيانيات أي عمل منفرد تعز على الحصر. فإن العمل ذاته يظل ثابنًا. ويخرج 
إنجاردن بتفرقة نظرية حادة بين بنية العمل الثابتة» وهي الطبقات والأبعاد المشار إليها آنفا؛ 
وبين ما يفعله القارئ بإحراز تحقق هذه البنية حين القراءة. 


متغيرات الادراك 

علاوة على هذاء قد ينطوي إضفاء عيانية العمل الأدبي على خبرة جماليةء إلا أن هذا 
واحد من بدائل أربعة. بادئ ذي بدء يميز إنجاردن بين نمطين لخبرات القراءة: الخبرة 
اللاجمالية أو الخارجة عن نطاق الجمالية والخبرة الجمالية نفسها. نجد الأمثلة على النمط 
الأول من متغيرات الخبرة حين يقرأ الناس لتمضية الوقت, للتسلية أو لاكتساب حذلقة ثقافية: 
أو ليتعلموا العوائد الاجتماعية للحقبة الراهنة. أما الخبرة الجمالية الحقة فلا تعتمد فقط على 
العمل المقروء في حد ذاته. طالما أن العمل نفسه قادر على إثارة خبرة غير جمالية؛ وبالمثل 
تمامًا خبرة جمالية. تبدو الخبرة الجمالية معتمدة على قدرتنا وعلى قبولنا الاضطلاع بمنحى 
جمالي معين (بوصفه متميزا عن المنحيين العملي والاستقصائي). في المنحى العملي نحن 
مهيئون لتغيير شيء ما في العالم الواقعي؛ وفي المنحى الاستقصائي نبحث عن معرفة ما 
بالعالم الواقعي. وعلى العكس من هذاء في المنحى الجمالي نحن نتأمل شنا :حاو ليخ أن 
نرى شيئا ما في كليته. يتضمن المنحى الجمالي اعترافا بأن الأشياء المُتمثلة ليست واقعية. 
وأن العالم الحدسي الذي نخلقه عن طريق إضفاءاتنا للعيانية متميز عن الواقع الخارجيء وإن 
كان على اتصال به. حين إدراك شيء ما بالمنحى الجمالي قد ندخل في غمار عملية وجدانية 
ونخلق شيئا جماليا منسجماء هذا الخلق بالنسبة للعمل الأدبي هو ذاته العيانية التي هي الناتج 
النهائي لإدراك العمل الأدبي إدراكا جماليا موائما. 


(؟) عاك ثلا وعدن جتاتك | متعل هل الاعصسل تنا جمرعذ دعالعللج طم لمصمتامحتاكء ياصمكا عيل) عاط لاعاعياع” 
خنل متكا الع لتاع2 لتلا مجوعحاك ععدا نالع م ع2 برع د تتردك اناع5ت لللأتخ اتا لعل «ماأإأعواء علد اذا لقنا أذتااكءه 


(336 م عل )نه ضر صعرمرق .[) "امطاعد ناا عن « عزنا 
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بالإضافة إلى هذين النوعين للإدراك. يناقش إنجاردن شكلين للإدراك يبدوان أكثر 
اتساما بالسمة التحليلية وأكثر ملاءمة للبحث والدرس. فثمة البحث القبل- جمالي للعمل 
الفني الأدبي لينشغل بالبنية التحتية للعمل: أي بتلك العناصر في العمل الفني التي هي مستقلة 
عن الخبرة الجمالية. وعلى العكس من العيانية: التي هي حاصل خبرتنا الجمالية و خبرتنا 
اللاجماليه: كلتيهما معاء يستخدم إنجاردن كلمة 'إعادة البناء' لتلقيب محصلات الاستقصاء 
القبل - جمالي. في هذا المستوى من التحليل. يقوم الدارسون بتعيين مواضع اللاحسم. 
ورسم حدود المجال الذي يتيحه لنا النص لكي نملأها: ويعين إمكانية توليد عيانيات جديرة 
جماليا. إعادة البناء تفتح لنا الباب لكي نصل إلى معرفة موضوعية بالعمل الأدبيء وعلى هذا 
نكون من حيث النظرية قادرين على الوصول إلى اتفاق مطلق فيما يتعلق بتلك البنيات التي 
تشكل الهيكل الداخلي لعمل أدبي معين. يسمي إنجاردن الشكل النهائي للإدراك الشكل 
'الجمالي- التأملي ٠‏ ويمكن أن نظفر بأفضل فهم له بوصفه تأملاً في الموضوع الجمالي 
الذي تشكل بالفعل. والذي يمر بخبرتنا (أو يمكن أن يمر بخبرتنا) بوصفه منتجا لعملية إضفاء 
العيانية. يرى إنجاردن أننا نستطيع أن نسير في اتجاهين: فإما أن نستطيع أن ندرك أجزاء 
من العمل. تتقاطع مع عملية القراءة: أو نحاول الاضطلاع بإدراك جمالي تأملي من خلال 
خبرة جمالية. وكلتا الطريقتين لهما عيوبهماء لكن كلا منهما تفيد كأساس لتقدير القيمة 
الجماليةء وتلك هي الوظيفة الأساسية للإدراك الجمالي التأملي. إن الإدراك الجمالي التأملي. 
على خلاف الإدراك القبل- جماليء يعتمد على العاطفة الجمالية: التي تتيح لنا النفاذ مباشرة 
إلى ما هو قيم جماليا أو إلى القيم الجمالية للعمل. 


إضفاء العيانية الملائمة والانسجام والقيم الميتافيزيقية 
تقع نظرية إنجاردن في العمل الفني الأدبي وتحققه بواسطة القارئ في مرمى النقد 
الذي يصيبها في الصميم. وذلك من حيث التجائها الغافل إلى اللاحسم. إن عمله بوجه عام 
هو محاولة لتفسير الاختلاف الكبير في استجابات الفرد للنص الأدبي عينه عن طريق شحذ 
مفاهيم إضفاء العيانية. فحتى لو اتفقنا مع إنجاردن في أن عيانيات العمل الأدبي المعطى 
تختلف من قارئ إلى قارئ أو حتى من قراءة إلى أخرى. فإننا لا نملك سببا لكي نتصور 
إمكانية الاتفاق المطلق بشأن البنيات التي تتيج تلك العيانيات وتضع شروطها. فعلى الرغم 
من أننا قد نلاقي د بعض البنيات توجد تابتة - فلا أحد ينكر تعيين هوية العلامات الكتابية في 
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الصفحة - فانه لا يتبع ذلك أن هذه البنية محصنة من الأنماط نفسها من العوارض 
المحتملة التي تؤثر على إضفاء العيانيات. لا يتقدم إنجاردن بأية قاعدة يمكن عن طريقها 
تحديد ما إذدا كان اللاحسم يوجد فعلا أم لاء أو إلى أي مدى يوجد وما حدوده أو طبيعته. 
والواقع أنه إذا كان اللاحسم دانما غير متناه في النص فقد يغدو من المستحيل إحراز 
المستوى الذي أشار إليه إنجاردن لإعادة البناء والاتفاق المفترض بين الدارسين حول 
البنيات الموضوعية. لقد قام إنجاردن بنقل مشكلة اللا حسم من ساحة الموضوعية المتمثلة 
والعمل الجمالي إلى مستوى البنية وإعادة البناء. ولكن عن طريق تحديد بنية العمل الأدبي 
بلغة الإمكانات التي يمكن إحرازها بعدد غير محدود من الطرق. نجده قد أنكر صميم الحسم 
الذي يصادر عليه كأساس لإضفاء العيانية. 


وفيما يتعلق بالحسم يحدث أن يقدم إنجاردن قدما ويؤخر الأخرى أيضا وهو يناقش 
إضفاء العيانية. من الواضح أنه يسمح بعدد لا محدود من إضفاء العياتيات. ومع هذا فإنه 
بخصوص القيمة الجمالية يطور مفهوم إضفاء العيانية الملائمة وغير الملائمة. ومن أجل أن 
تكون إضفاءات العيانيات ملائمة للخبرة الجمالية لابد لها أن تستوفي معايير ثلاثة: )١(‏ لا بد 
أن تكون قائمة على إعادة بناء للعمل أمينة ودقيقة. (؟) لا بد أن تظل داخل الحدود التي 
تنص عليها البنية التحتية صراحة أو ضمنا. (*) لا بد أن تكون مشابهة' للعمل الأدبي 
و 'قريبة' منه قدر الإمكان"). يعترف إنجاردن بالصعوبة التي تضفيها هذه المعايير على 
نظريته: وخصوصا المعيار الأخير. من الواضح أن مفهوم الاقتراب من العمل الأدبي يبدو 
على أحد المستويات غير ذي معنى طالما أن نظرية إنجاردن بأسرها تستمسك بأن العمل 
الأدبي ينطوي على تخطيط يملؤه القارئ. وعلى هذا لا نستطيع أن نتحدث عن إضفاء عيانية 
أقرب إلى العمل الأدبي من إضفاء عيانية أخرى طالما أنه ليس ثمة شيء متعين أمام إضفاء 
العيانية لكي يقترب منه. وعلاوة على هذا يصعب أن نرى كيف يمكننا أن نؤسس مقياسا 
لمدى ملاءمة اضفاءات العيانيات. 

وطالما أنه لا شيء يمكنه استبعاد فكرة الملاءمة تماما إلا نظرية ذاتية تماما عن 
استجابة القارئء فلا علينا إلا أن نعد نظرية إنجاردن كمسألة تنتظر الحل. ومهما يكن الأمر. 
ثمة صعوبة أعتى تنشأ عن الطريقة التي يؤقلم بها إنجاردن إضفاء العيانية لكي تلتزم بقيم 


مس 
رق 
ددا 


ةا ار .تيوت )) "اذاعاك عطنفمن” منطد احر "المستححك؟؟" امك اعقصم علىك 18 عل" 
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أدبية تقليدية معينة. ويمكننا تتبع هذا الانحياز المعياري أو 'الكلاسيكي' بأن نعود إلى قراءة 
توصيفه للبنية التحتية للعمل الأدبي. وعلى الرغم من أن إنجاردن يغامر في بعض الأحيان 
بضم حركات أدبية محدثة داخل إطاره النظري. فإن رجحان كفة المصطلحات والأمثلة 
المأخوذة من التراث التقليدي توعز بإهمال الأعمال التجريبية واللاواقعية والمتنكرة لمؤثرات 
البيئة الأدبية, إن لم نقل استبعادها تماما. إن كتاب إنجاردن "العمل الفني الأدبي" يعاود الارتباط 
بتلك المصطلحات المثقلة مثل 'الانسجام' أو اتعدد النغمات' أو 'الوحدة' (العمل الفني الأدبي. 
ص 258). وتعتمد مناقشاته للمنحى الجمالي والخبرة الجمالية على تصورات الكلية 
المشتبكة بفن الشعر التقليدي. وهذا الاتجاه نحو وضع قاعدة كلاسيكية للعمل وتلقيه يبدو 
أكثر وضوحا في ملاحظات إنجاردن حول السمات الميتافيزيقية» من قبيل التراجيدي والجليل. 
والتي تتجلى - فيما يعتقد إنجاردن - في الأعمال الأدبية رفيعة المستوى. ويغدو إضفاء 
العيانية غير الملائمة معادلا لعدم القدرة أو عدم الرضا من جانب القارئ على إدراك العمل في 
كليته الملازمة للخصائص الميتافيزيقية. ويرتبط الكمال في الفن بالانسجام المتعدد النغمات 
وبالتعبير عن الماهية» بدلا من التنافر أو الصراع أو التساؤل عن 'الماهيات' التقليدية. وعلى 
هذا فإن انفتاح إنجاردن المبدني للاستجابة الذاتية على مستوى العمل الفني يبدو. وكأنه 
منفى بفعل مزاعمه عن البنيات الموضوعية الكامنة في الأساس وبموالاة انحياز تقويمي 
تمليه القواعد الكلاسيكية. 


لصور هسجر « للعمل الفتي « 
إن النظريات الجمالية لمارتن هيدجر «ععمع11©146 3743:1418 مرتبطة بالمشروع 
الفينومينولوجي. إذا ما قورنت بنظريات كونراد أو جيجر أو إنجاردن. وفي كتابه ” الكينونة 
والزمان " 117:6 04 ع876:7 يقرر أن الفينومينولوجِيا متضافرة مع الهيرومنيوطيقا تضافرًا 
لا فكاك له (انظر الفصل التاسع). فما دامت الظواهر لا تتجلى للوهلة الأولى: فإنها تتطلب 
تأويلا. على أن مرام الفينومينولوجيا هو في خاتمة المطاف الظفر بالولوج إلى مجال 
الكينونة عبر استقصاء الدازاين". الفينومينولوجيا بهذا مشروع أنطولوجي بقدر ما هي 


(١ 5)‏ دازاين 005] مقصود ا الكائز الملقى ل4. اتى الإتسان المتعين 26 تحمله لعنبء وحجوده فى هذا العالم. ل الترجعمات 
الرصينة التي اعتمدها اساتدة كبار ليدا المصطلح: الإنية'. لكننا نرى الأفضل الإبيقاء على هذا المصطلح في صيغته 
الالمانية المنحوتة نحتاء أي الاقتصار علي تعريبه (انمترجمة) 
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مشروع هيرومنيوطيقي. على أية حال: لا يعود مصطلح الفينومينولوجيا مصطلحا محوريا في 
كتاباته المتأخرة. بما فيها الكتابات المكرسة للغة والفن. إن مناقشة هيدجر الأرسخ للنظرية 
الجمالية نجدها في دراسته “أصل العمل الفنئ' التي يمثل انتقالا من أفكاره المبكرة إلى أفكاره 
المتأخرة. هذا الكتاب مبق على المشاغل الأنطولوجِية: لكنها لا تعود مصاغة بالمصطلحات 
الفينومينولوجية. كان همه الأكبر استكشاف العلاقة بين الفن والحقيقة. ويبدأ بالإشارة إلى أن 
أصل العمل الفني لا يمكن أن يكون هو الفنان أو مبدع العمل طالما أن تقويم أي عمل فني 
بوصفه عملا فنيا هو المسؤول عن معرفتنا بمبدعه بوصفه فنانا. يتجلى مفهوم الفن بوصفه 
أكثر أساسية من الفنان أو من العمل الفني. وأصلي أكثر من أيهما. بيد أن الالتجاء إلى الفن 
لا يتفادى الوقوع في التفكير الدائريء طالما أن الفن والعمل الفني هما ذاتهما مفهومان 
يشترط أحدهما الاخر. لا يبحث هيدجر عن مخرج من هذه الدوائر الفكرية المغلقة» بل يقوم 
باستغلالها والاشتباك بكلا المفهومين اشتباكا منتجاء ويتخير العمل الفني الفعلي وشينئيته 
11 كمدخل للأطروحة. 


هكذا يبدأ التحليل الفعلي للعمل الفني بالتساؤل عن 'خاصيته كشيء' ع]/غطع د21 كدل 
مادمت تلك سمة مشتركة بين كل الأعمال. ويناقش هيدجر ثلاث طرق لتصور الشيئية في 
التقليد الفلسفي: كحامل للملامح أو الخصانص. وكوحدة للإحساسات. وكمضمون متشكل. 
على أنه يرفض هذه التعريفات جميعا بوصفها غير وافية. وبدلا منها يقفل راجعا إلى أخذ 
الأعمال الفنية في الاعتبار. ويضرب هيدجر الأمثال الموضحة لهذاء خصوصا برسومات فان 
جوخ لحذاء القروي. في الاستعمال العادي قد لا نلاحظ أي شيء بشأن الحذاء؛ إنه يؤدي 
وظيفته في عالم الأشياء الحاضر أمامناء لكننا لا نكتشف شيئيته. ومع هذا يواجهنا الحذاء 
على نسيج اللوحة بهيئة مختلفة في متناول اليد 8ف206556:<١:طانا2.‏ تلك المرأة القروية التي 
ترتدي الحذاء ما الذي يمكن أن تعرفه بغريزتها ومن دون تأمل. إننا نقبل على معرفة هذا في 
حضرة اللوحة. وعلى هذا النحو نجد العمل الفني يفسح المجال أمام شيئيه الكيان لكي تتجلى؛ 
إنه يتحدث إلينا. يكشف لنا ما الذي يكونه الحذاء في الحقيقة. العمل الفني لا يعيد إنتاج 
حضور الشيء:. بل ينتج الماهيه. ويواصل هيدجر منح الفن موضعا متميزا فيما يتعلق 
بالحقيقة. الحقيقة عند هيدجر ليست مجرد تناظر مع الواقع أو الصحة. بل هي اقتراب من 
الكينونة. ويطرح الكلمة الإغريقية للحقيقة: ألثياء ويستشهد بالأصول الاشتقاقية للكلمة 
(2-1611161) من حيث انها تعني 'اللا تحجب'. وظائف الفن في فكر هيدجر هي أن ينزع 
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الغلاف الخارجي الملاصق لعالم الحياة اليومية. ويكشف عن الحقيقة من حيث هي كينونة 
الكائنات. مجمل القول إن الفن هو تبلج الحقيقة وحدوثها. وتحتل الفنون اللغوية موقعا 
متميزا بين الفنونء ويتبوأ فن الشعر موقع السيادة بين الفنون اللغوية. أجل ينادي هيدجر 
بأن الشعر هو ماهية كل الفنون؛ لأن الكينونة تكشف عن ذاتها فقط في اللغة. اللغة تصرح 
بالكينونة بأن تتيح لما يظهر أن يتأتى على الملا 


الفينومينولوجيا في فرنسا 

تمثل تأملات هيدجر في الفن والأدب انفلاقًا في الحركة الفينومينولوجِيّة ذا تأثير هائل 
في فرنسا. أجل ساد في ألمانيا بشكل عام تصور الفينومينولوجيا كمحصلة وامتداد لمشاكل 
إبستمولوجية صيغت في أعمال هوسرل خلال المرحلة المبكرة والوسطى من تفكيره: أي 
كتابي بحوث منطقية: 1 ٠‏ أمأوم.! و 'الأفكار" 1 الا أن الفينومينولوجيا في 
فرنساء على العكس من هذاء كانت لها سحنة وجودية وأنطولوجيّة. تأثرت تأثرا كبيرا بفكر 
هوسرل المتأخر وبأعمال ماكس شيلر 506167 ««84 وهيدجر. ترك شيلر بشكل خاص تأثيرًا 
وطيدا على المفكرين الفرنسيين الكاثوليك. ولقى كتابه 'حول الأبدي في الإنسان - ١5١‏ 
11101 :7 :مج111 1/01 الذي يضطلع بإعادة بناء القيم الأوروبية قبولا حسنا ف 
فرنساء وكان شيلر أول فينومينولوجي ألماني بارز يزور فرنسا وذلك في العام 4؟34١.‏ على 
أن تأثير هيدجر كان أكثر نفاذا. بدا كتابه الأعظم 'الكينونة والزمان على أنه التطور المنطقي 
لفكر هوسرل ذاته. وثلة من طليعة المتحمسين للفينومينولوجيا في فرنسا تصوروا أن فكر 
هيدجر وفكر هوسرل جزء من المشروع ذاته. ونجد نموذجا للجمع بين هيدجر وهوسرل في 
أعمال إيمانويل ليفيناس 1.6745 !52003:016. في يومنا هذا نجد ليفيناس معروفا جيدا 
بفضل كتابه عن نظرية الحدس عند هوسرلء وأيضا شارك في ترجمة “التأملات الديكارتية: 
15 210411 على أنه في الان نفسه مبرز في الترويج لفكر هيدجر واعتباره 
متوافقا تماما مع فكر هوسرل. وحينما كان ليفيناس في فرنسا عامى ١5755 -1١95/8‏ حضر 
محاضرات هيدجر. وكان أول من كتب عن فلسفة هيدجر للكينونة في بواكير الثلاثينيات. 
وبالتالي كان ليفيناس برفقة آخرين من جيله هم المسؤولون عن ذلك التوحيد اليسيرء لكن 
المربك إلى حد ماء بين منهج هوسرل الفينومينولوجي المحكم وبين مشروع هيدجر الوجودي 
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والأنطولوجي. ونتيجة لهذا كان ما أسماه الفرنسيون فينومينولوجيا مماثلا ل 'الوجودية'. 
وهاكم اثنان من أبرز الفينومينولوجيين الفرنسيين. ألا وهما جبرييل مارسيل اء1:ط2) 
اءعمهلة (كاذد١ا-؟507١1)‏ وجان بول سارتر )582 [آنو2-موعل )١198:-1١5.5(‏ 
مشهوران أكثر برؤاهم الوجودية. اشتهر الأول بوجوديته المسيحية. واشتهر الثاني بتوظيفه 
للوجودية الماركسية الذي تغلب عليه السمة السياسية. وحتى أضخم أعمال سارتر الفلسفية 
المتكاملة. حقاء "الوجود والعدمٌ -47 ١5‏ /هنمم, م1 ]6 5.1516: له عنوان فرعي توضيحي: 
مقال في الأنطولوجيا الفينومينولوجية". عرف الفرنسيون هوسرل بوصفه مؤسس 
الفينومينولوجيا ومبدع نظرياتها الأكبرء ولكن حين عرفت الحركة الفينومينولوجية طريقها 
إلى فرنسا في الثلاثينيات: اكتسب مسار البحث الفلسفي الفينومينولوجي في فرنسا منظورًا 
أوسع من منظور صنوه في ألمانيا. 

في ألمانيا أفضى صعود الاشتراكية القومية في ١577”‏ إلى خاتمة مطاف المسار 
المهني والنفوذ الفكري لهوسرل وتلاميذه. وعلى العكس من هذا ازدهرت الفينومينولوجيا في 
فرنسا بأشكال شتىء. وذلك خلال الحقبة الواقعة بين الحربين العالميتين. وكان موريس 
ميرلوبونتي هو الشخص الذي تصدر الطليعة في تواتر اقتران اسمه بالفينومينولوجياء وذلك 
إبان السنوات الواقعة عقب الحرب العالمية الثانية تواء وهو في الان نفسه المنظر الذي نهل 
مباشرة من المنابع الألمانية. وخصوصا أعمال هوسرل المتأخرة. جذبت الفينومينولوجيا 
ميرلو بونتي؛ لأنها تقهر تقليدين فكريين متكافئنين في أحادية الجانب. إنها بديل لكل من 
موضوعية العلوم الطبيعية التقليديةء والذاتية المرتبطة بالتقليد الديكارتي. وينفلق ميرلو 
بونتي عن تيار الفينومينولوجيا السائد في ألمانياء وذلك بمعارضته للتقليد الديكارتي؛ ويطرح 
اتجاها يشذ عن هوسرل في ' تاملاته الديكارتية : وعن سارتر في مواصلته للميراث الديكارتي 
في كتابه الكينونة والعدم. كليهما معا. ومع هذاء يشعر ميرلو بونتي أن عمله متوافق مع 
الفينومينولوجيا مادام متلاحما مع التصورات التي قدمها هوسرل في كتاباته المتأخرة ومع 
القطاع الأعظم من أعمال هيدجر. بشكل عام لا ينشغل ميرلو بونتي بالأشياء وماهياتهاء التي 
انشغل بها هوسرل في سنيه الأولى. بل انشغل ب "عالم- الحياة' عالم الأزمة 516:”) وسائر 


() أآخرح أستاذ الجيل الدكتور عيد الرحمن بدوي ترحمة لهذا الكتاب الضخم تحت عنوان 'الوجود والعدم: دراسة في 
الأنطولوجِيا الظاهراتية'. وأيضا شاع تسمية كتاب هوسرل المذكور أنفا ' الزمان والوجود ' ٠‏ الا أننا اثرنا ترجمة 


:: الكينونة. ليكون 28166100 هو الوجود. (المترجمة) 


موصوعة كمبريدج في التقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | - "5 5 (ف )١ ١‏ 'الفينومينولوجيا . بقلم : روبرت هولب 


ما في كتابات هوسرل التي ظهرت بعد وفاته. وبالتالي» رفض تجنيب العالم بوصفه ثانوياء 
واعتبر كينونتنا داخل العالم دائما (©ع22080 -0اه -1,'15056). يمكن مقارنة هذه البؤرة بالانتقال 
الوجودي من الاهتمام بالماهيات إلى الانشغال الكامل بالوجود. 


بيد أن ميرلو بونتي رأى هذا يرتبط ارتباطا أكثر وثوقا مع تركيزه على 'أولوية 
الإدراك“. من الواضح تمامًا أن الاعتماد على الإدراك مطروح كتحريض ضد رفض ديكارت 
للمعطيات الحسية. وعلى الرغم من هذا لا يُصدق ميرلو بونتي على فكرة التجريبية الساذجة. 
ولا هو يعتبر التجريبية مسألة حاسمة. إنه بالأحرى يعتقد أن الإدراك هو الأسس النهائية 
للكينونة ولكل أنماط الوعي. إن الفكر العلمي والفلسفة العقلانية/الذاتية كليهما قائم على 
الإدراك. لكن الإدراك في أيهما ليس متصورًا كفعل للذات المستقلة التي تدرك عالمًا مستقلا 
من الموضوعات. عند ميرلو بونتيء الذات والموضوع.. الوعي والعالم. يحدد كل منهما 
الاخر بشكل تبادلي. إن النطاق الذي ينصب عليه تفلسفه هو 'ما بين الاثنين يدناءل -عمغدء". 
وليس الذات ولا الموضوع. ليس 'من- أجل- ذاته2 ولا 'في- ذاته' السارتريينء» يتخذ 
الجسد بوصفه مدركا ومدركا دورا محوريًا في خطابه الفلسفي. وعلى هذا لا يغدو 
الكوجيتوا" الديكارتي مرفوضا بالكلية, فقط يتزحزح عن موقعه في مركز البحث الفلسفي. 

لم يطور ميرلو بونتي أي مذهب للجماليات» ولا كتب أية دراسة مستفيضة عن النقد 
الأدبي» إلا أنه يضطلع. خصوصا في أعماله المتأخرة بمسائل متصلة بالفن وبالجمالية. وكان 
آخر مقال له راه منشورًا قبل أن يسلم الروح'العين والعقل )تومدء'! )ء 1أع1.'0': وهو 
معالجة فينومينولوجية مطولة للرسم. يحاج بأن العلم يعالج الأشياء. بينما يعالج الفن - 
خصوصا الرسم - معايشتها أو الحياة معها. ويغدو الرسم عند ميرلو بونتي النمط النموذجي 
للفعالية الأنطولوجية. إنه يزيح النقاب عن الوسائل المرئية وغير المرئية التي تجعل الأشياء 
تتجلى أمام أعينناء التي تجعلها قابلة للإدراك. إن أكمل وأنضج ما صاغه عن اللغة نجده في 
مقاله 'اللغة غير المباشرة وأصوات الصمت- داك +<ذه؟ د»! اه )©156لما عومع مدا ».ا 


( ) الكوجيتو كناية عن مبدا ديكارت الشهير 'أنا أفكر اذن أنا موجود” [(111لاذ 80ت 8110نن) الذي جعله - بعد ان تشكك 
في كل شيء على الإطلاق - اساس اليقين وأساس فلسقته وأساس الفلسفة الحديثة بأسرها؛ أن أن الوعي الذاتي هو 
الأساس الذي يضمن اليقين. يضمز وجود العاله ووجود الله. على الإجمال جعل ديكارت مز الكوجيتو الأساس 
الراسخ الذي نشيد عليه النسق الفلسفي بأسره. من هنا يصلج الكوجيتو عنوانا للفلسفة التي تجعل الوعي الذاتي أساسا 
تتطلق منه. (المترجمة) 
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21 حيث يجري ميرلو بونتي ممائلة بين تقنيات الرسام وتقنيات الكاتب. يرفض 
التفرقة المعتادة بين الفنان التصويري في استخدامه لعالم الخطوط والألوان الصامت وبين 
فنان الكلمة في استخدامه للعلامات المثقلة بالمعنى. يستعين ميرلو بونتي بالاستشهاد بنظرية 
سوسير في العلامات المميزة للحروفء ويجادل مؤكدا أن اللغة تعبر عن نفسها في فواصل 
الصمت بين الكلمات؛ مثلما تعبر عن نفسها في الكلمات ذاتها. وأخيرا لا تنفصل الفنون جميعا 
عن الإدراك. ويستوي في هذا الرسم أو الكتابة. على الرغم من أن الفن يهب الصوت أو 
الشكل لما هو مدرك. فإن استكناه العالم الذي يمسك الفن بمجامعه لا ينبغي النظر إليه 
بوصفه فعلاً فرديًا. وينبغي بالأحرى أن ننظر إلى العمل الفني بوصفه جانبا من المشترك بين 
الذوات؛: وبوصفه نتاجا ينبئق عن نقطه التقاء الفردي مع المعنى المشترك. 


مايكل دفرين 

أقوى تجل لتأثير الفينومينولوجيا الفرنسية على النظرية الجمالية إنما هو كتاب 
مايكل دفرين ©2ره7آنا5 [عطز11 )-١5٠١١(‏ ' فينومينولوجيا الخبرة الجمالية ' 
ىه معدء فصت ١'‏ عل وأوماودرنرورو 16م - .١195*‏ يعد أهم كتاب والفريد في 
موضوعه في سنوات فرنسا التالية على الحرب العالمية. يأخذ مددا وفيرا من عمل إنجاردن. 
بيد أنه يكشف أيضا عن تأثر بهيدجر وسارترء وبميرلو بونتي على وجه الخصوص. يقسم 
دفرين دراسته إلى أربعة أجزاء: الجزءان الأول والثاني يعالجان الموضوع الجمالي والعمل 
الفني. ويناظران المناقشات التي نجدها في ' كتاب العمل الفني الأدبي “. أما الجزء الثالث 
فيتعامل مباشرة مع الإدراك الجمالي. وبهذا يضطلع بمسائل يرتادها إنجاردن في كتابه ادراك 
العمل الفنى الأدبئ '. والجزء الرابع 'نقد الخبرة الجمالية' يفصح عن ذاته كفحص كانطي 

لشروط إمكان الخبرة الجماليه بشكل عام. 
يحاول دفرين. مثلما حاول ميرلو بونتي. الخروج من شائيه الذات- الموضوع. مؤكدا 
أن العمل الفني يوجد من أجل المشاهد. على الرغم من استقلاليته الأكيدة. إنه في واقع الأمر 
يفترض علاقة متبادلة بين الإدراك الجمالي والموضوع الجمالي: ويجاهر بأن هذا التضايف 
يقع في مركز اهتماماته. يُعرض دفرين: مثلما فعل إنجاردن. عن النظريات السيكولوجية. 
ويزعم أن الموضوع الجمالي لا يعادل أي فعل عقلي فردي. وأيضا يتبع إنجاردن باعا بباع في 
التمييز ,بيخ الموضوع الجمالى والعمل الفني. العمل الفني. الذي قام بتحليله في الجزء الثاني 
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من دراسته. هو الوجود الموضوعي. العمل الذي يحدد داته بداته. وعلى العكس من هذا 
الموضوع الجمالي. الذي يكرس له دفرين ن أربعين في المائه من دراستهء إنه العمل الفني كما 
هو مدرك. إن العنصر الحسي أو الإدراكي جوهري بالنسبة للموضوع الجمالي. وهذه فكرة 
تميز ارتباط دفرين بميرلو بونتي. وتمثل اختلافه الأساسي عن إنجاردن. من الواضح أن 
اهتمامات إنجاردن جنحت إلى الإدراك. وبالنسبة له طبقه الموضوع المتمثل كانت هي حامل 
المعنى. ويرى دفرين. متبعا بهذا خطى ميرلو بونتي. أن الحسي يستوعب المعنى بأسره. إنه 
يعترف بجانب غير حسي. وعلى الرغم من هذا يرى الحسي يشملهء وأنه الأساس النهاني 
لتشييد الموضوع الجمالي. أما الاختلاف الأخير والمهم بين تصور دفرين للموضوع الجمالي 
وبين عناية إنجاردن ب العالم' فيرتبط بالعمل الفني. هذا العالم بالنسبة لإنجاردن رسمت 
حدوده الموضوعات المتمثلة التو لتى تنتجها فاعليه القارئ في ملء فجوات اللاحسم. وعلى 
العكس من هذاء يؤكد دفرين أنه عالم لا بد أن يكون مكتفيا بذاته ومحسوماء وعلى هذا يطرح 
'عالما معبرا عنه*: ينبع عن وعي الفنان. ليس هذا العالم وحدة إدراكية. بل هو بالأحرى 
كلية وجدانية ذات ترابط داخلي. على هذا يمثل الحسي أساسا 'في ذاته' التي يتمتع 
للموضوع الجماليء ومن هذه الناحية. نجد أن الموضوع الجمالي. على الرغم من اعتماده 
على الإدراك الجمالي. يمكن إدراكه بوصفه يمتلك استقلالية معينه. 


ولكي يكمل دفرين تحليل الموضوع الجمالي. يقوم بتطوير فينومينولوجيا الإدراك 
الجماليء ويميز بين ثلاث لحظات متتابعة: الحضور والتمثيل والتأمل. وهي تناظر تقريبا 
- الثلائة الكائنة في الموضوع الجمالي: المحسوس والموضوع المتمثل 0-0 المعبر 

. اللحظة الأولى للإدراك؛ أي الحضورء مأخوذة من كتابات ميرلو بونتي. إنها تشير إلى 
1 للفعالية الإدراكية سابقة على التأمل؛ حيث لا تزال الذات والموضوع غير متمايزين بعد. أهم 
نقطة عند دفرين هي أن الحضور يرتبط بالإدراك على مستوى الجسد. وأن الموضوع 
الجمالي من حيث هو موضوع محسوس 'يغري' أو يهب المتعة بشكل فوري. إلا أن الإدراك 
لا يمكن أن يظل على هذا المستوى؛ الحضور الفوري يفضي إلى مستوى من التمثئل والتخيل: 
إلى لحظة نمسك فيها بمجامع الموضوع. سواء كان واقعيا أو متمثلا. يبدو الخيال على أنه يؤدي 
وظيفته بطريقة تمائل الملكة عند كانط. وله جانب ترانسندنتالي وجانب تجريبي. من الناحية 
الترانسندنتالية يطرح الخيال شروط إمكان التمثل؛: من الناحية التجريبية يجعل التمثلات 
المعطاة ذات معنى. هذا الاستخدام للخيال أفضى بدفرين إلى افتراض أن أهمية الخيال في 
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الإدراك الجمالي أقل من أهميته في الإدراك بشكل عام. تضؤل وظيفة الخيال طالما أن 
الموضوع الجمالي مكتف بذاته ويمثل موضوعا غير واقعي أو وضعا للأمور غير واقعي. 
ومادام تمثله خاضعا للتحكم. إن لحظة التأمل أهم في الإدراك الجمالي. مبدئيا ترتبط فكرة 
دفرين ارتباطا وثيقا بالحكم التأملي عند كانط في كتابه " نقد ملكة الحكم' ‏ /ه 1/1906 
611- ميز كانط بين الحكم التأملي والحكم التقريري. الحكم التأملي يسير من العام 
إلى الخاص: والحكم التقريري يسير من الخاص إلى العام. المسألة عند دفرين أن أحد 
توجهات الحكم التأملي أو التأمل إنما هو توجه نحو الفهم عامة. التوجه الآخر - وهو التوجه 
الجوهري بالنسبة للإدراك الجمالي - توجه نحو الشعور. وهذا تصور للشعور محدد على 
نحو به شيء من الغموض. ويفضي إلى تلق للعالم الذي يعبر عنه الموضوع الجمالي. من 
خلال هذا العالم نعود إلى حضور على درجة أعلى. ونكون قادرين على المشاركة في الإدراك 
الجمالي الخالص. 


ليس الهدف النهاني لدراسة دفرين هدفا فينومينولوجياء بل هو بالأحرى هدف 
أنطولوجي. إن دفرين في الجزء الأخير من كتابه “فينومينولوجيا الخبرة الجمالية' يخضع 
الخبرة الجمالية لنقد يبلغ ذروته في اكتشاف الكينونة. يبدأ بمناقشة القبلي الوجدانيء. الشروط 
العامة لإمكان الشعور بالعالم. مثل هذه الشروط في الفلسفة الكانطية تقبع في الذاتية. بيد أن 
دفرين يرفض هذا المحل للقبلى الوجداني. مؤكدا بدلا من هذا على أن محله هو الكينونة؛: تلك 
الفكرة الهيدجرية التي تحيط بالدات والموضوع معا. هكذا يرسو إصلاح ذات البين للذات 
والموضوع على وحدة قبلية للكينونة. يغدو مجال الكينونة الحامل النهائي للمعنى مثلما هو 
محل الحقيقة. والخبرة الجمالية تتيح لنا النفاذ إلى هذا المجال. وهي تفعل هذا عن طريق 
إلقاء الضوء على ما أشار إليه دفرين على أنه الواقع. طالما أن الواقعية تمائل الجانب الآخر 
للكينونة. بشكل عام يشارك الفن في الحقيقة من حيث إنه يعبر عن الماهية الوجدانية للواقع 
ويستجلبها. 


نقاد فسنومينولو جيون فرنسيون 
في أواسط القرن العشرين كان تأثير الفينومينولوجيا على الفكر الفرنسي مهيمنا 
بصورة غير منكورة. وامتد له نفوذ ممائل على نقاد الأدب. والجدير منهم بالذكر هو جاستون 
باشلار لعداءطعحظ وماكد) (148484-؟55١).‏ بدأ باشلار حياته المهنيه معلما للكيمياء 
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والفيزياء» وسرعان ما تحول اهتمامه إلى العالم القبل علمي والتصورات الذهنية التي تشكل 
التفكير في العلوم الطبيعية. وحاول إتمام هذا عن طريق تحليل الدلالة والتمثل - اللدين يعلو 
وطيسهما في النصوص الأدبية - للعناصر الكونية الأربعة: النار والماء والهواء والتراب. 
أجل صنف باشلار أعماله المبكرة بأنها سيكولوجيةء ولكن يمكن اعتبارها أحد متغيرات 
المنهج الفينومينولوجي على قدر ما هي أعمال فاحصة للخلفية التي تتبدى في مواجهتها 
مختلف الموضوعات. مثل فرويد ويونج مناهله النظرية الأساسية. وكان موضوعه المحوري 
هو تفسير القيم السيكولوجية في العقل البشري التي هي سابقه على تكوين التصورات. على 
أية حال. يهجر باشلار في أعماله المتأخرة هذا المنهج السيكولوجي ويعود إلى ما أسماه 
فينومينولوجيا الخيال أو فينومينولوجيا الروح. ويفرق بين منهجه الفينومينولوجي وبين 
التحليل النفسي وعلم النفس؛ لأنه يبحث عن فهم الصور الذهنية في إطار مفاهيم. 
الفينومينولوجيا على العكس من هذاء تتجاوز العلية وتلزمها حدودهاء تستكنه ماهية الخيال 
الشعري بوصفه منبع الصور الشعرية الأصلية وأيضا تلقي الضوء على وعي ذات تتهيب 
الصور الذهنية التي تصادفها. أفضل شواهد تطبيقه الفينومينولوجيا على الدراسات الأدبية 
كتاباه الأخيران ' شعرية المكان * ععهمءء'! 06 ©6:إبو:/506 بر - ١55317‏ أ'شعرية الشاعري" - 
ا كة ام رومع ل] عل ع ببب ]ان 20 لدأ . 


وتختلف كتابات موريس بلانشوهد )مطءصذاظ ع16:ن0ن81 )-1١1501(‏ عن كتابات 
باشلار من حيث إنها لا تفصح أبدا عن وعي ذاتي بالفينومينولوجياء على الرغم من وضوح 
ارتباطها بالفكر الفينومينولوجي. وخصوصا أعمال هيدجر. كان بلانشوه نفسه روائياء وناقدا 
تطبيقياء أكثر من أن يكون واضعا لنظرية في الأدب. هذا على الرغم من أن معظم كتاباته 
التي تأتيى عن أعمال أدبية معينة إنما تمثل نقطة انطلاق لتأملات في مسائل فلسفية عامة. 
وعلى وجه الخصوص في طبيعة اللغة. وهكذا على عكس علماء الجمال الفينومينولوجيين: 
الذين يميلون إلى تصور العمل الفني الأدبي بوصفه نتاج عالم في وعي القارئ. يؤكد بلانشيه 
استقلالية النص اللغوية وأنه قبلي أنطولوجيا. إن العمل الأدبي بمعنى ما هو نتاج 
ذاتيتين متصارعتين أو قصدين متصارعين. أحدهما للمؤلف والاخر للقارئ. على أن العمل 
الأدبي من منظور الكتابة إسقاط لوعي لا يكتمل أبدا مادام مبسوطا إلى زمان آخر ومكان 
آخر. أجل. يلاحظ بلانشيه أن الكاتب - أو الكاتبة - دانما ما يغترب عن العمل الذي أبدعه. 
مادام الكاتب ينتمي دانما إلى عالم يسبق هذا العمل. من منظور القراءة العمل مكتمل. لكن 
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ليس لأن القارئ يضيف شينا إلى ما هو موجود بالفعل. يؤكد بلانشوه على أن القراءة لا 
تغير أي شيء. بل بالأحرى تتيح للعمل أن ينثال إلى الوجود. أن يكتب ذاته أو ينكتب. أن 
يؤكد استقلاله عن الكاتب والقارئ كليهما. العمل الأدبي عند بلانشيه يقوم بوظيفة تدمير أو 
تقويض الذاتيات التي تبدو وكأنها شيدته. وهو في خاتمة المطاف حصيلة فعل شخصي. 
يمعن في الإشارة إلى غياب الذاتيات التي تستدرجها البنية اللغويه للعمل. 

وربما كانت فينومينولوجية أعمال جورج باتاي »!11أد)82 مع0602 (1891- 
5) أقل وضوحا من فينومينولوجية أعمال بشلار أو بلانشوه. وهو مثل بلانشوه أيضنًا 
مؤلف لأعمال أدبية رفيعة وكثيرًا ما يناقش الأدب في سياق مسائل فلسفية أرحب. ومثل 
باشلار. يبدو باحثا عن ثوابت أنثروبولوجية في النفس الإنسانية تشكل أفق الفكر العلمي. 
ارتبط باتاي بالحركة السريالية في شبابه الباكرء وسرعان ما علا شأنه حتى بات واحدا من 
أهم النقاد في المشهد الفكري الفرنسي. أصبح صوتا معارضا ذا عزم أكيدء ونصيرا للأفكار 
التي تدعو إلى الانطلاق والجريمة والشر في مواجهة سيادة العقل. ولفكره ارتباطان 
بالفينومينولوجيا؛ الأول يمكن اعتباره نظيرا لخطاب هيجل عن فينومينولوجيا العقل. شارك 
باتاي في نهوض الفلسفة الهيجلية في فرنسا إبان الثلاثينيات: وأعرب عن إعجابه بالجدل 
الهيجلي. لكنه واصل النضال لاستبقاء اللحظات النافية التي تسترجع في التسامي. ثانيا؛ 
وفيما يتصل بتلك اللحظات النافيهة. يمكن قراءة عمل باتييه بوصفه محاولة لفحص "عالم- 
الحياة' للعقل الإنساني. كان باتاي معنيا بالتصوف والإتنولوجيا والثقافات البدائية. وينظر 
للشعر بوصفه تجاوزا للغة العادية: له دراسته عن الشهوانية والموت؛ مفتتنا بذوي 
الممارسات الجنسية الخارجة؛ء وبالمفكرين الخوارج. أمثال دي صاد ونيتشه - كل هذا يشير 
إلى أن اهتمام باتاي الأساسي كان بحث الوجود البشري وحدوده. 


مدرسة جنيف 
ارتبطت 'مدرسة جنيف' ارتباطا خاصا بالفينومينولوجيا. و صوب أعضاء هذه 
المدرسة مزيدا من الاهتمام لممارسة النقد التقليدي. فكانوا أقل من إنجاردن أو دفرين عناية 
بالنظرية الجمالية. وأقل من باشلار أو بلانشيه شغفا بالتأمل الفلسفي العام. كان من بين 
أعضائها مارسيل ريموند 1091:1010 آمع1167 (/4851١1-؟)‏ وألبرت بجين وناع86 أمءدااهم 
(19561-ات9١)‏ وجورج بوليه إعآن20 عع2وم2) )١551-1١95.05(‏ وجان روسيهة رمعل 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلائيه إلى ما يعد البنيويه 6م4ا؟ة ‏ (ف )١١‏ 'الفينومينولوجيا'. بقلم : روبرت هولب 


أءوونا0 (1550١1-؟)‏ وجان بيير ريتشارد 0تدطءنه عسءطاط-صوعل (؟؟1951١1-؟)‏ 
وجان ستاروبنيسكي أعاوهزطه:562 «وعل (19550١-؟).‏ نشأ اسم المدرسة عن واقعة مفادها 
أنهم جميعا باستثناء بوليه وريتشارد ارتبطوا بجامعة جنيف. وفي بعض الأحيان ينضم 
الناقدان الأمريكيان جي هيلز ميلر »!8111 و!!!ف1] .ل (95154١-؟)‏ في كتاباته المبكرة. وبول 
بردكورب داهزمع85200)1 [ننطط (195-0١5-1؟)‏ وأيضا الباحث إميل ستيجر 5121867 2111 
)١15807-1١5:4(‏ السويسري- الألماني. إلى زمرة المشايعين لنقد مدرسة جنيف في مشاغله 
الأساسية. تدور هذا المشاغل حول محور مفاده أن نتصور الأدب بوصفه شكلاً من أشكال 
الوعى. وفي مقابل النظرة إلى الأدب بوصفه وسيطا لعالم آخر أو لموضوعات يعبر عنها 
المؤلف. فإن نقاد مدرسة جنيف يغلب عليهم تصور الأدب بوصفه تجليا لوعي المؤلف يحاول 
النقاد أن يفهموه. إنهم مثل فيلهلم دلتاي 2:1)863 .175 )١91١-1١8*(‏ يحاولون مزاوجة 
عقل الكاتب.على أنهم.ء في مقابل منهج دلتاي السيكولوجي. يؤثرون المقاربة 
الفينومينولوجية. وفي إيماءة تذكرنا بهوسرل وهو يناقش الإيبوخيه. يقومون بتجنيب العالم 
وتجريده من كل تشوش ذاتي من أجل استكناه وعي المؤلف بشكل خالص. وعلى هذا يغدو 
النقد 'وعيًا أصيلاً بوعي آخرء نقل العالم الذهني للمؤلف إلى داخل فضاء عقل الناقد؛ (ميلر: 
مدرسة جنيف. ص .)"١17‏ 

اعتلى نقد مدرسة جنيف العرش بفضل دراسة مارسيل ريموند من بودلير الى 
السيريالية” - * ١5"‏ («رروزاهء داك 1ه 80114618176 26): بل ويمكن اعتبار ريموند نفسه 
مؤسس المدرسة بسبب السيادة التي تبوأها في جنيف. إن كتابه من كلاسيكيات النقد 
المعاصر. يرفض 'اللانسونية «1385084151* التقليدية. وهي مذهب حول تاريخ الأدب 
ساد فرنسا وسمي باسم الباحث المرموق جوستاف لانسون 1228502 5]396نا2) -1١4861(‏ 
4 ويقترح ريموند بدلا منه تاريخا للشعر الحديث قانما على ظهور وعي جديد 
بالواقع. ويؤكد ريموند في هذه الدراسة على الشاعر من حيث هو حالم أو راء. وفي مقابل 
الشاعر الكلاسيكي الذي يركن إلى العقل أو الفكر الاستدلالي. ينشغل الشاعر المحدث بالوحدة 
الميتافيزيقية للخبرة الجوانيهة وبالإحساس بالكون. إن ريموند. في هذا الكتاب وفي دراسته 
التالية عن جان جاك روسوء يسلك طريقين في عنايته بالجوانية. فيركز أولا على الفضاءات 
الجوانية لوعي المؤلف. هذا في مقابل المناهج التقليدية التي تدور حول سيرته. وتبعا 
لمدرسة النقد الحديث التي يعد ريموند في طليعة المبشرين بها. يصوب اهتمامه إلى الأعمال 
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المكتوبة فعلا. أجل تعاطف ريموند مع تصور لفعل القراءة يجعل مهمة الناقد هي التوحد مع 
وعي المؤلف. إلا أنه مع هذا يشارك قنارسة النقاد المحدثين الاعتقاد بأن الأدب. والشعر 
على وجه الخصوص. يحمل لنا نوعا معينا من المعرفة. يختلف عن المعرفة الموضوعية 
المعقلنة التي تحملها لنا العلوم الطبيعية. ويكشف نقده الحدسي الميال إلى اللاعقلانية عن 
قبس من النزعة الصوفية يكمن في أعماق المشروع الفينومينولوجي. هذا على الرغم مما قد 
يبدو للوهله الأولن: من :معازضفه الحادة لنزعات هوسرل الفائقة للعقلانية. ولا يمكن ألبتة 
اعتبار كتاب ريموند متحررا تماما من النزعة التقليدية التي سعى هو نفسه إلى تقويضها يضهاء 
والأفضل النظر إليه بوصفه فيلقا من فيالق الانتقال من المنهج الوضعي التاريخي إلى العناية 
بالميتافيزيقا والأنطولوجيا. 


وربما تحت تأثير الميول الميتافيزيقية لرايموند. كشف ألبرت بجين عن ارتيابه في 

مناهج النقد المعاصرة. على الرغم من أنه هو الاخر غير قادر على الإعراض عنها تماما. 
شارك زميله السويسرى في الاهتمام بالاستكشاف المتعاطف للوعي. وأول بحوثه التي أجراها 
بمفرده و أكثر ها أهمية " الروح الرومانتيكية والحله - ١9"‏ ( »| 1 701741119046 716المارآ 
6م) مكرس أساسنا لروح الرومانتيكية الألمانية. وكانت الرؤى الحالمة لكتاب أمثال هامان 
ونوفاليس وتيك وهوفمان هي ما جذبه إليهم. توقف كل أولئك الكتاب عند انهيار الذات 
والموضوع: عند التناقض بين الحلم والواقع؛ عند التفاعل بين العالم المادي والعالم 

الميتافيزيقي الذي هو آخر بالنسبة للمادي. ومهما يكن الأمر لا ينبغي الخلط بين تحبيذه 
لمعاينهة الخير” الصوفيه الحدسية: الخبرة القبل-عقلية» وبين تأكيد قيمة التصوف والإبهام. 
ذلك أن بجين. كما أشار هيليز ميلرء غنم 'بحالة من الدهشة الرائقة' حيث الإحساس 
بالحضور العياني للمبدع ولإبداعه. (مدرسة جنيف. ص )"١9-5*1١١‏ ويمكن رؤية توجهه 
الرومانتيكي في الأساطير الثلاث التي ترسمت معالمها مع خواتيم دراسته. فأسطورة الروح 
جانب من رد الفعل ضد التقليد العقلاني للتنوير. وتهدف أسطورة اللاوعي إلى الاشتباك 
بواقع أكثر أساسيّة يكمن خلف تفكير الحياة اليومية. وتؤكد أسطورة الشعر على الشاعر 
بوصفه شخصا يملك النفاذ إلى بعد الوجود الأعمق والأكثر إنسانية. أما الخط شبه الديني 
الذي هو حاضر بالفعل في دراسة بجين المنفردة المبكرة: فقد بات مخدوما على الملا الأعلى 
في محاورته مع الكاثوليكية عام .١54٠‏ أصبح الانشغال بالأدب عند بجين طريقا شخصيا 
للخلاص: وما أيسر أن يكون نقده الأنطولوجي إبان الثلاثينيات توكيدا لعقيدة: ليشير مجددا 
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في الأربعينيات والخمسينيات إلى طبقة تحتية صوفية ممكنة في المنهج الفينومينولوجي 
للتعرق المتعاطف. 

وباتت أعمال جورج بوليه وثيقة الاتصال بالدعاوى المحورية لهذا الفرع من البحث 
الفينومينولوجي على الرغم من أنه لم يظفر بمنصب في جامعة جنيف. وتحت تأثير كل من 
ريموند وبيجن . قام بتطوير استبصاراتهما إلى إجراءات نسقية لدراسة كل الحقب الأدبية: 
بينما تجنب مسارهما الميتافيزيقي والديني. وأيضا أصبح أبرز ممثل لمدرسة جنيف في العالم 
المتحدث بالإنجليزية؛ ويعزى جانب من هذا إلى أنه قام بالتدريس في جامعة أدنبره -1١5571(‏ 
) وفي جامعة جون هوبكنز (؟955١157-1١).‏ معظم كتبه مقالات مجمعة تعالج 
أشخاصا من المؤلفين الفرنسيين من منظور معين. على سبيل المثال عمله المتعدد الأجزاء 
"دراسات في الزمان الإنسئ - 48 ؟اشتأل كاك ١5”‏ ( كمازرءا ©1] لاك 1/1065 
1 يفحص الوعي الزماني لمؤلفين فرنسيين مختارين من عصر النهضة إلى القرن 
العشرين؛ وحتى الطبعة الإنجليزية الصادرة عام ١4535‏ تتضمن معالجات موجزة للكتاب 
الأمريكيين إمرسون وهاوئثورن وإدجار ألان بو وثورو وملفيل وويتمان وإميلي ديكنسون 
وهنري جيمس وتي إس إليوت.أما الجزء الثانى الذي يحمل عنوانا فرعيا هو المسافة 
الجوانية - ١١5١‏ (مرياء]مة!:1 15161126 14 ) فيركز أكثر على الفضاءات المحددة 
والنطاقات العقلية التي يحدث فيها الأدب والفكر. وفي عمله ' تحولات الدائرة' ١551-‏ ( 14 
©]عع» 1ل 5 »هذا م:7106107::0) يجعل الو عي ممائلا لدوائر متحدة المركز تدور جميعها حول 
النقطة المركزية. وعلى هذا تعالج كل من هذه المجموعات مؤلفي الأعمال الأدبية عن طريق 
فحص جانب مركزي من جوانب الوعيء والمرمى النهاني هو الولوج إلى العقل المتجسد في 
الكتاب فردا فردا. 

لقد سمى بوليه مقاربته 'النقد التوليدى'. ويتربع الكوجيتو في صلب مركزها المنهجي. 
كان ريموند هو الذي أدخل الكوجيتو إلى عالم النقد الأدبي. بوصفه المنبع النهائي للعمل 
الأدبي. وعلى الرغم من أن المصطلح مأخوذ - كما هو واضح - من الفلسفة الديكارتية. فإن 
بوليه يستخدمه بشكل يختلف إلى حد ما. الكوجيتو عند ديكارت يمثل اليقين الوحيد في عالم 
الانطباعات الحسية الخادعة. كان مثال الوعي الخالص ومحله. أوليا سابقا على كل مواجهة 
للأشياء والموضوعات. وفي كتابات بوليه يفقد الكوجيتو بعضا من أصوله العقلانية؛. ويتخذ 
سحنة أكثر فينومينولوجِية. فقد أصبح في المقام الأول فردياء كل وعي له محيط الشكل 
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الخاص به ونسيجه الخاصء على أن بوليه يفترض ضمنا وحدة عابرة للأفراد عبر الأعمال 
وتعلو على الزمان. وأيضا يتعرض هذا الكوجيتو للتغيرات التاريخية. ويحتوى الفصل الأول 
من "دراسات في الزمان الإنسي على مناقشه لكيفية تغير الوعي بالزمان من عصر النهضة 
إلى العصر الحديث. فيساهم كل مؤلف من الحقبة المطروحة في الوعي العام المشترك. على 
الرغم من أن التغيرات الفردية ممكنة أيضا داخل الحقبة الزمانية. وعند هذه النقطة من نقده: 
يقترب بوليه من مدرسه روح التاريحٌ عأطء1طءومعو6)ؤوز26) الألمانية. التي شعر بأواصر 
القربى معها. وأخيراء نجد الكوجيتو- كما استخدمه بوليه - يفضى أيضا إلى قهر مؤقت لثنائية 
الذات- الموضوع. يقول بوليه: 'إن يقظة الذات متانية مع يقظة العالم' (النفس. ص 45). 
إن تصور الكوجيتو المتغير الخاضع للعرضيه التاريخية والتجريبية يتصادم مع توصيفات 
بوليه له بمصطلحات اكتشاف- الدات والتيقظ- للدات. ويبدو المصطلح في هذا الموضع 
متأرجحا إلى حد ما بين التعريف الفلسفي الصارم وبين تصور أقرب إلى 'الأنا' أو 'النفس*. 


إن هدف اكتشاف الكوجيتو أو رفع النقاب عنه يشكل بنية مفهوم بوليه لكل من 
القراءة والنقد. تنطوي عملية القراءة على إخراج الكتب من حالتها كشيء مادى ثابت ('انظر 
كتابه: فينومينولوجيا القراءة '). الكتاب شيء. حاجة مادية:ء بيد أن هذا الكيان المادي مهم 
فقط من حيث هو ناقل لوعي فرد آخر كما ينفتح أمام القارئ. يتبدل وجود الكتاب خلال 
القراءة. إذا جاز التعبيرء من واقع مادي من الأوراق والأحبار. إلى حلول جواني في صميم 
نفس القارئ. ينطوي هذا التبدل على قهر للتفرقة بين الذات والموضوع. ليست الموضوعات 
الناجمة عن إدراك الكلمات موضوعات مقابلة لذات. كتلك التي نجدها في الإدراك العادي. بل 
هى بالأحزرئ 'موضوعات مكتسبة سمة الذات: وثمة جه آخر مدهئن من وجوه اللقاء بيننا 
وبين النصوص. وهو أننا نعرض عن ذاتيتنا الخاصة بنا ونفترض آخرء ذاتية غريبة. يدعي 
بوليه أننا حين القراءة نفكر في فكر لآخرء ونمر بخبرة تبديل الذاتية الخاصة بنا بذاتية لآخر. 
ويستطيع بوليه أن يقيم هذه الدعاوى؛ لأنه يعتبر القراءة عملية سلبية. و خلافا للحال 
مع إنجاردن الذي يشعر بأن القارئ يجب أن يملا مواضع اللاحسم لكي يكتمل الموضوع 
الجمالي. نجد القارئ في تصور بولييه يتجرد من كل ذاتية. العمل يحدد وعي القارئ؛. ليس 
فحسب بل أيضا 'يتحكم فيه ويستولي عليه. ويجعل منه أناء وفي انتهائي من قراءة إلى 
أخرى. أسود النص المطوي. العمل المنفرد الذي أقرؤد ( فينومينولوجيا القراءة. ص 55). 
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على أية حال. المؤلف. ليس بمعنى البيولوجي بل بالمعنى الأدبي. هو الذي يحكم 
ويشكل عقلية القارئ في خاتمة المطاف. ونادرا ما يركز بوليه في مقالاته على النص بشكل 
بات؛ فالوحدة التي أقامها ليست وحدة نصية بل هي وحدة التأليف. وهو لهذا يعقد مماثلة بين 
اقتباسات من مصادر شتى. من النصوص المنشورة وغير المنشورة. والرسائل والمذكرات 
والكتابات غير الأدبية. وعبر مجمل أعمال بولييه نجده معنيا بوعي المؤلف الفرد المتجسد 
في نصوص مكتوبة. إن النقد هو مزاوجة وعي المؤلف. المحاكاة اللفظية لكوجيتو آخر. 
النقد يختلف عن القراءة فحسب من حيث إن الناقد لزام عليه أن يعبر عن وعي بوعي في 
صورة مكتوبة. أما قصورات بولييه في عرض تصورده للنقد فتأتي من إهماله للغة. على أنه 
لاحظ فيما يتعلق بأعمال جان بيير ريشار 2«01داء1 عممء1ذط-مدءل الصعوبات المتأصلة في 
الوسيط اللغوي. إنه يفتح الباب أمام النقد “ليعبر عن الحياة الحسية في حالتها الأصلية". 
وعلى الرغم من هذا فإن النقد 'خامد وكالج' حتى إنه لا يستطيع أن يعيد إنتاج الذاتية في 
صورتها الخالصة. وفي النهاية نجد مشروع بولييه النقدي - وربما مشروع النقد 
الفينومينولوجي بأسره - يرسو على فروض أولية مدعاة للشك. فروض حول شفافية وعي 
المؤلف ووعي القارئ كليهما وهما مصوغان في الوسيط اللغوي. وفي النفاد إلى مجال قبل 
لغوي من خلال العلامات اللغوية. اجتهد بولييه في تجنب الإشارة الصريحة إلى أضعف نقطة 
في أساسه النظريء. ومع هذا لا يمكن اعتبار هذا خداعا للذات بقدر ما هو تمكين الصمت 
(بول دي مان هد1١‏ ع0 اندط. العمى والبصيرة. )1أع !115 0110 811710411655 ص 5ا- 
)٠١١‏ 


مدرسة حنيف المنا'خرة 

كان طرح بولييه للنقد التوليدي مرمى للاعتراض من حيث إنه لا يهتم إلا قليلا 
بالجوانب الشكلية للنص. ويكمن في مجمل أعماله تركيزٌ للانتباه على الوعي. مما يجنح إلى 
تمويه الحدود بين فرائد الأعمال المكتوبة. ويجعل تصور العمل في حد ذاته بغير معنى. 
وعلى سبيل تصويب بولييه في هذا الصدد يمكن الاستشهاد بجان روسيه. وهو ناقد 
سويسري تلقى العلم في جنيف. محور اهتمام روسيه الصورة المتفردة للعمل المنفرد. 
وليس كوجيتو المؤلف. وفي أولى دراساته الكبرى 'الأدب في عصر الباروك في فرنسل' - 
*3 ؟ ١‏ (مع بره 1 اه 1و0 لاط 6ع 8'] 06 :1.1161 ها) يحلل الأعمال الفردية لكي يصل 
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إلى تفهم لخيال الباروك. على أن أهم إقرار نظري لروسيه يأتي من مقدمة عمله " الشكل 
والمعنى - 5" ١‏ (1011/هء1/ف1:ع:5 © 07:::6) الذي هو مقالات مجمعة. وهو. على العكس 
من بولييه. لا يرى الشكل شيئا خارجيا للوعي الذي يعبر عنه العمل. بل هو بالأحرى وسيلة 
لا غنى عنها للعقل لكي يصبح واعيا بداته ولكي يعبر عن ذاته. ومع هذاء ليس روسيه ناقدا 
شكلانيا. وعلى الرغم من تصديقه على قاعدة بلزاك القائلة إن كل عمل فني له شكله الخاص 
به (الشكل والدلالة. ص ه) فلا تزال مصطلحات الخبرة والوعي ترسم حدود نقده. يبحث 
دائما عن المسكن 0(67/ الذي تتصاعد منه أشكال العمل الأدبي ومعانيه؛ وبات هذا المصطلح 
هو استعارة روسيه السائدة التي يطلقها نقاد مدرسة جنيف الاخرون على الوعي. إن البهو 
مركز ومنبع في أن واحد. محل الخبرة والأساس النهاني للعمل الفني. 

أما جان بيير ريشار فهو مثل بولييهء وعلى العكس من روسيه. يرى أن المؤلف 
هو الوحدة ذات المغزى الأهم بالنسبة للنقد الأدبي. أول كتابين له هما “الأدب والإحساس' - ؛ه؟١:‏ 
(56115011011 أت :8/1 16امآ) والشعر والتعمق - ه ه18١‏ (11061ا[70م 1© وزوهمم) 
يتضمنان مقالات عن كتاب فرنسيين من القرن التاسع عشر. يتناول المجلد الأول كتاب النثر: 
استندال وفلوبير وفرومنتين وجونشيرء ويتناول الثاني الشعراء: نرفال وبودلير وفيرلين 
ورامبو. في هاتين الدراستين يأخذ ريتشارد بالقاعدة الفينومينولوجية القائلة إن الوعي لا 
يكون إلا وعيا بشيء مأخذا جاذا. ومادام ريتشارد يؤمن بأن الوعي لا يخلو أبدا من 
المضامين. فإن الإدراك والإحساس يحتلان مركز نقده. وهذا النقد القائم على الخبرة يداني 
بينه وبين بولييهء بيد أن ريتشارد يقيم وشائج القربى بين عنايته بفعل الوعي وبين تصورات 
اللغة المجازية المأخوذة من كتابات جاستون باشلار. يركز ريتشارد. على العكس من بوليه. 
على موضوعات الإدراك وصوره الخيالية. وأيضا يتبنى فكرة باشلار عن الشاعرية ليعين 
الالية التي عن طريقها يبدع العقل الصور الخيالية ويربط بينها. ويهتم ريتشارد اهتماما 
خاصا بأنماط الصور الخيالية والإحساسات. ليس من أجلها في حد ذاتهاء بل من أجل ما 
تكشف عنه من وعي يبدعها ويوجهها. وكشان الغالبية العظمى من النقاد الفينومينولوجيين. 
يفحص ريتشارد عناصر الأسلوب والشكل فقط بقدر ما تكشف عن الذات المدركة. 


أما صاحبنا الأخير من نقاد مدرسة جنيف فهو جان ستاروبنيسكي الذي أيدى 
اهتمامات شتى متنوعهة. تمرس في الطب والأدب كليهما. وكتب في موضوعات يتراوح مداها 
من تاريخ المالينخوليا إلى الفن والأدب. و أيضا يتلو بولييه كأشهر عضو من أعضاء مدرسة 


موسوعة كمبريدج في النقد الأدبي- من الشكلانية الو ما بعد البئيوية | 8424/5 - (ف١ )١‏ الفبنومينولوجيا". بقلم : روبرت هولب 


جنيف في العالم المتحدث بالإنجليزية. يخرج نقده الفينومينولوجي من أعطاف استبصارات 
ميرلو بونتي وسارتر معا. وهو مثل ميرلو بونتي يؤكد على رابطة لا انفصام لعراها بين 
الوعي والجسدء لا يدرك البشر العالم بوصقهم عقلاً خالصاء بل بالأحرى عن طريق الجسد. 
ومثل سارتر يعارض نقاد مدرسة جنيف الاخرين: من حيث إنه يستقصي في نقده الأدبي 
طبيعة الوعي المشتركة بين الذوات أجمعين. عند ستاروبنيسكي. ليس الجانب الحيوي من 
المؤلف أو من النص هو الأنماط الذاتية التي تتراص بفعلها الكلمات والموضوعات كما تتبدى 
أمام العقل. بل هو العلاقات بين وعي ووعي آخر. ويمتد هذا الاهتمام بالتحديد المتبادل 
للوعي ليتطرق إلى تأملاته في نظرية الأدب. في كتابه العيون النابضة بالحياة - ١551١‏ 
(47:4] 1.'0611) يتخذ الفصل التمهيدي عنوان 'حجاب بوبيه' (©6م20 06 ١011+‏ 4را)؛ حيث 
يؤكد ستاروبنيسكي أن الرؤية النقدية لها وجهانء ينتمي الوجه الأول إلى النظرة النقدية 
للعمل: وينطوي في الان نفسه على محاولة للتعاطف مع وعي المؤلف وعلى اتجاه مضاد 
يعيد بناء السياق وبالتالي يؤدي إلى اختفاء المؤلف. على أن الرؤية الثانية تتخلق عن العمل 
ذاته. عن الوعي الذي يكمن في أعماق النص. إن الناقد يستنطق النص. ليس فحسب بل 
أيضا يُستنطق هو عن طريق النص. هكذا يفضي النقد إلى لقاء بين الذوات مشترك بين وعي 
ووعي آخر. 


تاثير النقد الفينومينولوجى ومحدوديته 

يصعب تقدير قيمة النقد الفينومينولوجي. وتعود هذه الصعوبة إلى طبيعته المتقلبة؛ 
فهو في بعض الأحيان قد يماثل النقد الجديد. مثلاء لا يدهشنا أن نجد ويلك ووارن عاءاا»:17 
ماع11 لدج في كتابيهما ' نظرية الادب “- مله رء)ؤ.آ زه جرمء:77 ١5565‏ يؤكدان على 
التحليل الشكلي والجواني عن طريق حجج مأخوذة من الفينومينولوجيا. ولكن القراءات 
الفينومينولوجية في أحيان أخرى تركز على سيرة حياة المؤلف. أو على القارئ بطريقة النقد 
الذي يقوم على استجابة القارئ. أو على روح العصر أو الحقبة الزمانية: مثلما نجد في 
مدرسة روح التاريخ الألمانية. على أية حال. يمكن بشكل عام تحديد ثلاث ضفاف لتأثير 
الفينومينولوجيا: ترتبط الضفة الأولى بالتقليد الألماني الذي خرج من رحاب هوسرل وتواصل 
بفضل تلميذيه إنجاردن وهيدجر. وتأتى أعمال إميل شتيجر. الذي مارس برفقة بولييه 
التدريس في زيورخ. لتكشف لنا عن تأثير مناقشات هيدجر للزمانية. وبعد سنوات لاحقة نجد 
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كتاب إيرفين لايبفريد 160:]طنع! 8510 ' علم نقد النص *- ١95.١‏ ( عع اانا 
اذه )١1 5567521101 ١017:‏ يرتكن بشكل سافر على عمل هوسرل. ويأخذ كتاب فولفجانج 
إيزر ءء5! عصدع؟!١0/‏ ' فعل القراءة - "/ا9 ١‏ (ئارءدما 065 /411) كثيرا من أفكار إنجاردن 
حول البنية وإدراك العمل الأدبي (انظر الفصل الحادي عشر). وترتبط الضفة الأخرى لتأثير 
النقد الفينومينولوجي بمدرسة جنيف ارتباطا مباشرًا أكثر وأكثرء وخصوصا ببولييه. ويعد 
الناقد الأمريكي جي هيليز ميلر أفضل ممثل لهذا الخط من خطوط التأثير؛ إذ إن دراساته 
المبكرة للأدب الإنجليزي والأمريكي في القرنين التاسع عشر والعشرين تربط بين عناية 
مدرسة جنيف بالوعي وبين التحليل الأسلوبي والشكلاني. وبالمثل نجد دراسة باول 
برودكورب :)8:00 ادسوط عن روايهة موبي ديك 11# ((740 دراسة فينومينولوجية. 
إنها تبحث عن استقطار 'الوعي الإسماعيلي 19821261©»28 '. وتتعلق الضفة الأخيرة على 
وجه الحصر بالاستبصارات الأنطولوجية واللغوية التي تخص هيدجر على وجه التحديد. 
المثال القياسي على هذا المجال هو المجلة الأمريكية باوندري 50:40 ومحرروها وليام 
في سبانوس 502805 .77.7 وبول إيه بوفيه 85016 2.4 ودانيال أوهارا 0']12,2 .2 الذين 
قاموا بمد نطاق المنظور الهيدجري وتطبيق رواه في مساءلة ما بعد الحداثة. 


على أنه لا يمكن القطع بما إذا كان ينبغي اعتبار تأثير هيدجر داعما للمنهج 
الفينومينولوجيء أم يبغي النظر إليه بوصفه مؤشرا دالا على حدوده. ذلك أن نقد زمانية 
ومثالية هوسرل متأصل في المشروع الهيدجري. إن الفكرة القائلة بالكينونة- في- العالم. 
والكينونة التي لا تنفصم عن الزمانية؛ إنما تتناقض مع مطلب هوسرل بالعلم الدقيق الذي 
نصل إليه عن طريق تجنيب العالم وعرضياته. وربما يمكن النظر إلى دراسات هيدجر اللغوية 
والشعرية المتأخرة بوصفها استئنافا لهجومه على فينومينولوجيا هوسرل من منظور فلسفة 
اللغة. والحق أن انتقاد الفينومينولوجيا تعاظم في الستينيات. وكثيرًا ما جاء تحت عنوان ما 
بعد البنيوية أو التفكيكية. وكان في الأعم الأغلب يستجلب إما الزمانية أو اللغة؛ وكانت 
مراميه الأساسية هوسرل وسارتر وميرلو بونتيء ولكن كان هذا يتضمن أن الفينومينولوجيا 
بشكل عام محل للنقد. لقد ناضل النقد الفينومينولوجي من أجل الحضور الخالص للوعي. 
وشفافية العقل بالنسبة للآخرء أو التعرف الكامل على الآخر. إنه يفترض قبلا الذاتية الموحدة 
وإمكانية الإدراك الفوري والكامل بالنفس. ووعيا متمركزا يتخلق عنه الإدراك والمعرفة. 
ولكن ما أكدت عليه ما بعد البنيوية مرارا وتكرارا هو التعارض المتضمن بالضرورة في 
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التيقظ للأنا والقطائع المصاحبة له داخل الذات. تشير فكرة دريدا عن الاخ(ت)لاف. التي 
تجسد كلا من "الاختلاف' و"الإخلاف". إلى بعد الزمانية الذي تمحوه النظرية الفينومينولوجية. 
علاوة على ذلكء نجد أن النقد البعد بنيوي يماري أيضا في الحلم الفينومينولوجي في 
الوصول إلى مجال أصلي سابق على اللغة. وتكشف القراءات التفكيكية عن الطبيعة الخادعة 
لتصور الوعي بوصفه منشأ الخبرة. ويسبق تشكيل البنية اللغفوية. ولا شك أن حدود 
الفينومينولوجيا التي ندركها جميعا ساهمت في انهيار شعبيتها خلال السبعينيات والتمانينيات. 
وفي النهاية: فإن إخفاق الفينومينولوجيا في الظفر بموطئ قدم راسخ في الدوائر النقدية إنما 
يرتبط بالتجائها إلى تصورات الذاتية والوعي التي باتت عتيقة الطراز. أجل النقد الذي يتشح 
بوشاح الفينومينولوجيا قد يتواصل في أشكال هيدجرية ودريدية شتىء إلا أن الارتباط 
بالمشروع الهوسرلي الذي تنامى في الثلث الأول من القرن العشرين قد أوشك أن يخبو 
تماما . 


يمنى طريف الخولي 
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مقدمة 

تشير نظرية التلقي: بوجه عام. إلى اتجاه في النقد الأدبي. تطور على يد أساتذة 
ودارسين ينتمون إلى جامعة كونستانس 0005438806 في ألمانيا الغربية: خلال أواخر 
الستينيات وبدايه السبعينيات. وقد دعت مدرسة كونستانس إلى التركيز على عمليات قراءة 
النصوص الأدبية وتلقيها بدلا من المناهج التقليدية التي تركز على عملية إنتاج النصوص 
أو فحصها فحصا دقيقا. وعند هذا الحدء تتصل المقاربة التي تقترحها هذه المدرسة بنقد 
استجابة القارئء كما ظهر في الولايات المتحدة خلال السنوات نفسهاء غير أن هذه المدرسة 
كانت- لفترة من الزمن- أكثر تجانسا في افتراضاتها النظرية الأولية ورؤيتها العامة: من 
نظيرتها الأمريكية. وقد هيمنت المقاربة التي طورتها هذه المدرسة- وهي تعرف أيضنًا 
بجماليات التلقي 105)مءع16 04 1)»ط)465- على النظرية الأدبية الألمانية لما يقرب من 
عقد من الزمان. وظلت هذه المقاربة غير معروفة عمليًا في العالم الناطق باللغة الإنجليزية 
طوال الثمانينيات. إلى أن انفتح على تأثيرها- هذا العالم- عن طريق عدد من ترجمات 
أعمالها الجنينية الواعدة. ويعتبر هانز روبرت ياوس 5دناول 006:14 5مد1ز (١1؟55١1-‏ ) 
وفولفجانج أيزر:ء15 عمدع75'014 -1١557(‏ ) من المنظرين الأكثر أصالة في مدرسة 
كونستانس: وذلك على الرغم من أن عددا من تلاميذ ياوس قاموا بإسهامات مهمة في هذا 
الفرع من النظرية. ومن بين هؤلاء التلاميد كل من رينر فارنينج ع0امعه'77 معمندعم 
وهانز أولريش جمبرشت )ع©:2ن © ط©11 نآ صخ!] وفولف ديتر ستمبل ,]1718011-21 
عاءدرورع؟ وكارلهينز ستيرل 16,ء5)1 02نطء123:1 . وقد كان لكتابات ياوس وأيزر 
استجابات من قبل دارسين من جمهورية ألمانيا الديموقراطية؛ إذ أثاروا اعتراضات على 
بعض الافتراضات: فاقترحوا لها بدائل ماركسية. وكان من بين هؤلاء الدارسين روبرت 
فايمان ١5611211‏ )120961 وكلاوس تراجر “,11286 012115) ومانفريد نومان 1560رم381 
اهل وريتا شوبر”,ع:ا0ء5 1165. وقد تضمن الجدل الثري حول النظرية الأدبية بين 
شرق ألمانيا وغربها- فترة ما بعد الحرب- قضايا تتعلق بالتلقي والاستجابة. 

وكان مما أدى إلى صعود نظرية التلقي واحتلالها مركز الصدارة في الجمهورية 
الفيدرالية عدد من العوامل المتعلقة بالمجتمع ومؤسساته. يأتيى في مقدمة تلك العوامل 
الاضطرابات وما نتج عنها من إعادة بناء التعليم العالي في ألمانيا الغربية خلال أواخر 
الستينيات وبدايه السبعينيات. لقد ظهرت نظرية التلقي في مناخ من التغيير والإصلاح: كما 
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كانت هي نفسها نذيرا بتحول حاسم في مناهج النقد الألماني في حقبة ما بعد الحرب. وفي 
الواقع يمكن تقسيم تاريخ النقد الأدبي الألماني في فترة ما بعد الحرب- بشكل مقنع- إلى 
مرحلتين؛ مع نقطة تحول حدئت عام ١35717‏ حين احتلت نظريه التلقى صدارة المشهد. 
بخصوص المرحلة الأولى التي استغرقت عقدين من 50076 الحرب. كان معظم الدارسين 
يعولون على أشكال البحث التقليدية التي شكلها الميراث الوضعي أو التاريخي أو 
الوجودي الفينومينولوجي. فكانت المداخل- الأكثر رواجا- إلى دراسة الأدب ذات طابع 
محافظ. ومثلما هو الحال في النقد الجديد «:وك0:3)1© +267 كانت النصوص تنال غاية 
التقدير لكمالها اللغوي أو لكونها أعمالا فنية مكتفية بذاتها. غير أنه في منتصف الستينيات 
ظهرت الحاجة إلى التغيير ظهورا راضتنا فمن جهة. مارست حركة الطلاب ضغوطا 
خارجية دعت إلى وضع القيم والمناهج التقليدية موضع التساؤل: مع ما صاحب ذلك من 
تغيير جذري للجامعات. مما كان له تأثير بالغ العمق على مناهج البحث. إن إعادة تقييم 
المبادئ المقررة. والدعوى إلى مقاربة نقدية تتعلق بما هو خارج الأسوار الأكاديمية. مع ما 
أصاب الأدب نفسه من تسييس خلال تلك السنوات- كل ذلك استدعى رؤية بديلة للنظرية 
الأدبية. ومن جهة أخرى فإن الطلاب أنفسهم- بعد أن تعافوا بما يكفي من رد فعلهم 
الإيديولوجي المناهض لانحراف جامعة 'الاشتراكية القومية' - بدأوا في إعادة فحص دورهم 
بوصفهم وسطاء المعرفة. وبذلك بدأوا يدركون ما يسود ممارساتهم في مجال تخصصهم من 
أوجه قصور. وبخاصة فيما يسمى القراءة المتمعنة و النقد العملي'. 
دعوة ياوس إلى تاريخ أدبي 

تطلبت الروح التي سادت تلك السنوات رد فعل تحريضي. وقد كان ذلك ما تحقق 
تماما. ففي أبريل من عام ١5717‏ ألقى ياوس محاضرة افتتاحية. ربما كانت الأكثر شهرة 
في تاريخ النقد الأدبي في ألمانياء وكان آنذاك قد عَيّن باحثا في جامعة تجريبية جديدة: هي 
جامعة كونستانس. وكان العنوان الذي اختاره صدى لافتتاحية أخرى شهيرة ألقاها الكاتب 
المسرحي والفنتظن فريدريك شيلر عءاانطء5 طءنعملء7 في جامعة جينا :6ل عشية الثورة 
الفرنسية. كان عنوان موضوع حديث شيلر هو أما هو التاريخ العالمي؟ ولأي هدف يدرسه 
المرع؟'زءاناء] !لع دع[ كاء ةنا الها 1ل [|4نذاك 106 6171 7أعاء ١‏ )ناج 1110 1611 05 )1١‏ . 
وقد أدخل ياوس تعديلا على هذا العنوان فأحل كلمة “أدبي محل كلمة “عالمي". غير أن هذا 
التغيير الطفيف لم يكن له التأثير المنشود في قليل أو كثير. وقد اقترح 'ياوس'- كما فعل 
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سلفه ذو النزعة المثالية قبل ذلك بمائة وثمانية وسبعين عاما- أن زمننا المعاصر في حاجة 
إلى استعادة الصلة الحيوية بين أحداث الماضي واهتمامات الحاضر. ويؤكد ياوس أن هذه 
الصلة يمكن إقامتها لو أننا لا نقصي التاريخ الأدبي إلى هامش التخصص. لكنه لم يكن 
يدعو إلى تاريخ الأدب في هيئته التي تعود إلى القرن التاسع عشر بوصف هذا التاريخ 
علاجا لكل داءء بل الأحرى أنه كان يدعو إلى إعادة التفكير فيما تستلزمه فكرة تاريخ 
الأدب. إن الصيغة المعدلة لمحاضرة ياوس “تاريخ الأدب بوصفه دعوة إلى علم أدبي' 
( 1:41[ 2115 ؟ كأ ها )811 تء لقرآ عل «مروننوعاو همعط ون مالع زاعوءع :6ع /]) ١‏ تلفت الانتباه 
إلى الاعتراض التجديدي الذي وضعه ياوس بإزاء زملائه. إن مهمة الدراسات الأدبية تتمثل 
في إعادة الحيوية إلى معالجاتنا للنصوص على أساس من التناول الجديد للتراث. 


وقد أطلق ياوس على منهجه الجديد اسم 'جماليات التلقي :1011505111©111/م862 . 
ومن حيث المعنى الواسع لهذه التسمية: يمكن أن نفهم أنها جزء من الانتقال بدراسة الأدب 
من الانشغال الكامل بالنصوص ومولفيها إلى الاهتمام بالقراءة والتلقي. وفي حقبة أواخر 
الستينيات لم تكن تلك الدعوة هي الدعوة الوحيدة لتعديل مسار دراسة الأدب- (فقد ظهرت 
مقالة بعنوان "نحو تاريخ أدبي للقارئ' كعكع.! 065 عاتاءذناءد5عع اناد عائنآ علاء "ناآ 
لهارالد هينريش ل“4:ه7716 1122101 عام 5571 ١م)‏ كما ألقى أيزر في كونستانس بعد بضع 
سنوات قليلة محاضرته المعنونة ب "اللاحسم واستجابة القارئ في النثر القصصي' ع1(:6 
عتزع1 معل «نااعلن»)دلاع وم - غير أن مقالة ياوس كانت بمتابة “الدعوة". وكانت بلا جدال 
أهم وثيقة للحركة التي عرفت فيما بعد باسم نظرية التلقي. وكان من بين الأسباب التي 
مكنت ياوس من جذب الانتباه إلى مقالته بهذا الشكل الكثيف مقدرته على التحرك بين بديلين 
متنافسين يعرفهما الجميع: الماركسية والشكلانية الروسية. والواقع أن تفكيره العميق في 
مسار جديد لتاريخ الأدب يمكن أن يُفهم بوصفه محاولة لتجاوز ثنائية الماركسية 
والشكلانية. أو بمصطلحات أكثر عمومية ثنائية الخارجي/الداخلي. تمثل الماركسية عند 
ياوس تناولا عتيقا للأدب. يتصل بأقدم صيغة معرفية وضعية. غير أنه يقر بأن النقد 
الماركسي يضم بين جوانحه: خاصة لدى الكتاب الأقل تزمتا مثل فيرنئر كروس - 7165067 
55 وروجيه جارودي لاعن ممع2508 وكارل كوزيك عاإزوه1!0 [دغعل1ء اهتماما 
أساسيا صحيحا بتاريخية الأدب. أما الشكلانيون فيتميزون بإدخالهم الإدراك الجمالي بوصفه 
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أداة لاستكشاف الأعمال الأدبية. غير أنه يقع د على ذلك الميل إلى عزل الفن عن 
سياقه التاريخي؛ إذ تنحو جماليات الفن للفن إلى تثبيت قيمة الدراسة التزامنية على حساب 
التعاقبية. وعلى هذاء فإن المهمة المنوطة بالستكن الجديد لتاريخ الأدب تتطلب تلبية ما 
يطمح إليه الماركسيون من توسط تاريخيء. مع احتواء إنجازات الشكلائنيين في مجال 
الإدراك الجمالي. 


وتقترح جماليات التلقي تحقيق ذلك عن طريق تغيير المنظور الذي اعتدنا أن نفسر 
النصوص الأدبية من خلاله. في مجال تواريخ الأدب التقليدية تحتل الأعمال الأدبية مكانها 
المنوط لها في الموروث الأدبي عن طريق الإحالة إلى المؤلفين والنصوص وحسب. وفي 
واقع الأمرء فإن عددا لا يستهان به من تواريخ الأدب ليست إلا سلسلة من مقالات غير 
متماسكة تتناول سير المؤلفين. ولا يمكن لتاريخ الأدب أن يكون ناجحا إلا حين يأخذ في 
الاعتبار ذلك التفاعل بين النص وقارئه. وبذلك يكف عن إهمال عملية تلقي الأعمال الأدبية. 
يسعى ياوس إلى أن يلبي حاجة الماركسيين إلى التوسطات التاريخية بأن يضع الأدب في 
سياق أوسع من تسلسل الأحداث التاريخية2. وفي الوقت نفسه يعتد ياوس بإنجازات 
الشكلانيين الروس. حيث يضع إدراك الوعي في قلب اهتماماته. إن البعد الجمالي في العمل 
الأدبي يلقى عناية القراء؛ لأنهم حين يقرءون هذا العمل للمرة الأولى فإنهم يختبرونه عن 
طريق مقارنته بقراءاتهم لأعمال أخرى سبق أن واجهتهم. ولا يذهب فهم القراء الأول 
هباء. ولا تعفى عليه قراءات المحدثين: بل الأحرى أنها تزداد ثراء وتستمد أسباب البقاء 
في تسلسل يمتد من التلقي الأول وعبر الأجيال المتعاقبة. وعلى هد هذا افإن المغزى التاريخي 
والقيمة الجمالية ينطوي كل منها على الآخر. إن الحاجة إلى مؤرخ يؤرخ لعملية تلقي 
الآدب تستدعيها مداومة إعادة النظر فى الأعمال المعتيدة على طبوء: الثائير. المتبادل بينتها 
وبين ما يجري وما يستجد من ظروف وأحداث؛ إذ إن عملية تلقي أعمال بعينها عبر الزمن 
هي جزء من عملية أكبر. وتتصل أيضا بفكرة تماسك الأدب. والحق أن الأدب الا يكون له 
معنى بالنسبة إلينا إلا حين نفهمه من حيث كونه_ممثلا لما قبل تاريخ تجربتنا الحالية. فنحن 
ل ل ا ا الأدب 
معناه إلا من حيث هو مصدر مهم لعمليه التوسط بين الماضي والحاضر. 
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إن التكامل بين النزوع إلى التاريخ والنزوع إلى الجماليات يتحقق إلى حد بعيد عبر 
النظر فيما أسماه ياوس 'أفق التوقع'. وقد سبق ياوس في استخدام فكرة أفق التوقع كل من 
الفيلسوف كارل بوبر #عدردرمط لمح>! وعالم الاجتماع كارل ماتهايم تزاء اصصد1ة تدعا . 
كما ظهرت الفكرة نفسها لدى مؤرخ الفن جمبريتش 15.11.00305:105 متأثرًا ببوبرء فعرف 
في كتابه الفن_والإلهام «,مفم!!!! 4 477 (عام ٠155م)‏ أفق التوة إقع بأآنه جهاز عقلي 
يسجل , بحساسية زائدة التعديلات والانحرافات عن المعيار. ومع ذلك فمن المستبعد أن يكون 
أي ممن سبقوا مصدرا لأهم مقال في تاريخ نظرية التلقي. والأرجح أن يكون مصطلح 
ياوس نوعا من التوافق مع مصطلح 'الأفق' 0 كما وجد بشكل أساسي في التراث 
الفينومينولوجي والتأويلي المرتبط بكل من إدموند هوسرل !56دنا1!1! 150110000 ومارتن 
هيدجر «معع116106 513:118. ومن المرجح أن ألفة ياوس بالمصطلح واستخدامه له كان 
بتأئير من نظرية أستاذه جادامر 0202:9067 ع121305-0602 (انظر الفصل العاشر فيما 
سبق). وفيما يرى ا 'أفق' أساسا إلى وضعيتنا المحددة في العالم, أي 
أن رؤيتنا هي بالضرورة من منظور معين. ولها مدى لا تتجاوزه. غير أن الأفق ينبغي ألا 
ننظر إليه من حيث هو موقف مغلق أو جامد. بل الأحرى أنه 'شيء نتحرك داخله؛ كما 
يتحرك هو بنا'). ويتصل مصطلح الأفق أيضا بالفكرة المثيرة للجدل عند جادامرء وهي 
فكرة التحيز المسبق (1/07::16:1) الأمر الذي يتضمن تقييدَا لإدراكنا أى موقف يُطرح أمامنا. 
ولكن ربما كان أهم من ذلك كله تصور جادامر للفهم من حيث هو عملية يتداخل فيها الأفق 
الحاضر مع أفق الماضي (ع1الاة !751116 0:1)6ج8101). ومع أنه يقر بأن فكرة الأفق 
المنفصل هي مجرد إيهامء وأنه لا يمكن وضع حد نهائي يفصل بين الماضي والحاضر على 
الإطلاق: فإن استخلاص أفق تاريخي ثم عقد الصلة بينه وبين الأفق الحاضر هو إجراء 
جوهري لا غنى عنه من أجل عملية الفهم في حد ذاتها. 


(١)‏ نا الث كعتل لقنا اتتعللتك"؟! لللغفملط رككا جل صا معنللاكء علأعدصاع1تا اذا المج كون1] معنا 
3271م لامعالا عم الما .كتحصل د) ارعل كالم 
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غير أن استخدام ياوس للمصطلح مختلف بعض الاختلاف. وعلى الرغم من أنه في مقالته 
التي ضمنها دعوته لم يقدم أي تعريف لمصطلح "أفق التوقع' 0:5120084طكع0نل172092:4 فإنه 
يظهر من كلامه أنه يشير به إلى نسق بين- ذاتيء أو بنية من التوقعات: أو 'نسق من 
المرجعيات” أو نظام عقلى يستحضره شخص افتراضي حين يواجه نصا من النصوص. إن 
الأعمال تقرأ ضد أفق من آفاق التوقع: والحق أن أنماطا محددة من النصوص- مثل 
المعارضة - تعمد عمدا إلى أن تتصدر هذا الأفق. وحسبما يقترح ياوس فإن مهمة الدارس 
هي أن 'يموضع: هذا الأفق حتى يتسنى لنا تقدير الخاصية الفنية في العمل. ومثل هذه 
العملية يتم إنجازها بسهولة حين يكون هذا الأفق نفسه موضوعا للعمل محل النظر. إن 
نص دون كيخوته 01+01 207/ يتبارى مع التراث الخاص بقصص الفروسية. أما نص 
1١ 6‏ 14291165 فيستثير أفق التوقعات المرتبط بالقص الشعبي في موضوع الرحلة. 
وسيدرك القارئ صاحب المعرفة والبصيرة ذلك كلهء كما أنه سيتمكن من إعادة تركيب الأفق 
الذي قصد أن يكون في خلفية هذه الأعمال عند قراءتها. على أن الأعمال التي لا يكون 
أفقها بهذا الوضوح يمكن أن تقرأ حسب هذا المنهج أيضا. وفي هذا الصدد يقترح ياوس 
ثلاثة طرق_لتموضع أفق الأعمال التي لا تتحدد_معالمها التاريخية بشكل واضح. أولا: 
يستطيع المرء أن يستخدم المقاييس المعيارية المرتبطة بالجنس الأدبي. ثانياء من الممكن 
أن ينظر في العمل عن طريق مقابلته بأعمال مناظرة له في التراث الأدبي نفسه: أو في 
محيطه التاريخي. وأخيراء يستطيع المرء أن يقيم أفقا عن طريق التمييز بين التخييل 
القصصي والواقع. أو بين الوظيفة الشعرية في اللغة ووظيفتها العملية. ومثل هذا التمييز 
متاح للقارئ في أي لحظة من لحظات التاريخ. وعلى هذا فإن ما يطرحه ياوس منهجا في 
البحث يقتضي تطبيقا عمليًا لمظاهر نوعية وأدبية ولغوية. 

بعد تموضع أفق التوقع. فإن دارس الأدب يستطيع أن يستخلص المزايا الفنية في 
عمل معين عن طريق تقدير المسافة بين العمل والأفق. إذا لم 'يُخيب' النص التوقعات فإنه 
يقترب من أن يكون نصًا عاديا مألوفا. أما إذا تجاوز أفق التوقعات فإنه يكون عملا من 


أعمال الفن الراقي. وفي بعض الأحيان لا يُنظر إلى العمل الفني من حيث كونه عملا من 
أعمال الفن الكبرى. مع أنه يكسر أفق التوقع. لكن مثل هذه الحالات لا تشكل معضلة أمام 
نظرية ياوس: إذ تثير التجربة الأولى للتوقعات المخيبة في معظم الأحيان ردود فعل جد 
سلبية لدى القراء الأول غير أن تلك النفيية الأولية تختفي لدى القراء الذين يأتون فيما 
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بعد. ذلك أنه في العصر التالي يتغير أفق التوقعات بحيث لا يصبح هذا العمل محبطًا 
للتوقعات. بل إنه- بدلا من ذلك- قد يُنظر إليه بوصفه عملا كلاسيكياء أي عملا أسهم بشكل 
أساسي في إقامة أفق جديد من التوقعات. ويوضح ياوس هذا المبدأ عن طريق مناقشة 
مختصرة لكل من نص مدام بوفاري «800 11404716 ورواية فانى :7671 ٠‏ وهى رواية 
شعبية كتبها فيدو 5670620 ويشبه موضوعها موضوع مدام بوفاري. وعلى الرغم من 
أن العملين كليهما يناقش موضوع الخيانة الزوجية. فإن التجديد الشكلي (السرد غير 
الشخصي) لدى فلوبير 15130506:1 أحدت لدى قرائه صدمة أكبر مما أحدثه الأسلوب 
الاعترافي المألوف لدى معاصره فيدو. تكسر مدام بوفاري توقعاتناء وإلى حد ما تلفتنا إلى 
الأفق الذي تتجاوزد. لقد مثلت مدام بوفاري نقطة تحول في تاريخ الرواية» ثم أصبحت هي 
نفسها معيارا للكتاب والقراء اللاحقين. وفي المقابل: فإن روايه فاني لكونها متسقة مع ما 
يتوقعه القارئء. الت إلى عمل من أعمال الماضي التي حققت أعلى مبيعات وحسب. 

كان توظيف ياوس للأفق من حيث هو مقياس القيمة الجمالية الموضوعي أكثر 
جوانب 'جماليات التلقي: لديه إثارة للجدل: كما أن طبيعة هذا الأفق ووظيفته لفتتا انتباه 
دوائر نقدية متنوعة في ألمانيا. وكان أكثر ما شاع من اعتراض هو مناوأة ياوس لكونه 
مازال يعمل وفق نمودج دى توجه موضوعي رغم انتقاداته المتكررة والتبريرية لتلك 
الموضوعية. كما أنه دون أن يعي قد تنكر لأهم البواعث التي استقاها من النموذج التأويلى 
لدى جادامر :2202136) . فبينما يعتد جادامر اعتدادا دائما بتموقعنا داخل التاريخ. فإن 
ياوس يوحي في بعض المواضع بأننا يمكن أن نعلق تلك التاريخية حين نقيم أفقا 
'موضوعيا" ينتمي إلى الماضي. وحسبما يرى جادامر فإن معايير الماضي ليست متاحة لنا 
بوصفها معطيات. ذلك أن تلك المعايير هي نفسها حاصل عملية توسط تأويلية مركبة. وفيما 
بعد حين اقترح ياوس تطبيق علم اللغة النصي من أجل استكشاف ما في الأعمال من 
'مؤشرات". فإنه يقع في الشرك نفسه. ذلك أن المؤشرات مثلها مثل المعايير والأجناس 
الأدبية من حيث كونها غير موضوعية:. بل على الأصح هي كيانات عرفية. وهي لا تتعين 
إلا من خلال صيغة أو إطار إدراكى محدد. ولا يمكن لأفق التوقعات الذي نعيد إنشاءه أن 
يكون موضوعياء كما يوحي ياوس. ذلك أننا كائنات تلابس وضعا تاريخيا ماء ولا نملك 
موقعا متميزا متعاليًا يمكننا من مراقبة الماضي مراقبة موضوعية. يضاف إلى ذلك أننا 
حين نعيد إنشاء أفق ما نستخدم أدلة (مؤشرات أو معايير أو معلومات عن الجنس الأدبي أو 


موسوعه كمبريدج فو النقد الأدبي- من الشكلائيه كر ما بعد البنيوية ؟ م »| (ف )١١‏ انظريه التلقي'. بقلم : روبرت هولب 


ما إلى ذلك) مستخلصة من نصوص أدبية. وهي نصوص ستقاس هي نفسها فيما بعد على 
أساس من الأفق الذي أعانتنا هي على إقامته. والحق أن إجراء ياوس في الحكم على 
القيمة الجمالية على أساس انحرافها عن معيار من المعاييرء هذا الإجراء كان عرضة للنقد. 
وأصل المشكلة يكمن في اعتماد ياوس الكلي على الشكلانيين الروس في نظريتهم الإدراكية 
القائمة على فكرة نزع الألفة. من الواضح أن الجدة هي المقياس الوحيد في التقييم. ومع 
أن ياوس يحاول فيما يحاول أن يعتبر 'الجديد' (»داء/3 425) صنفا تاريخيا جماليا في آن 
واحدء فإنه غالبا ما يلجأ إلى تعميم دور الجدة في تحديد القيمة الجمالية. في السنوات 
اللاحقة على "الدعوى' التي تضمنتها مقالته. عاد ياوس إلى معظم هذه التساؤلات فنقح 
أفكاره عن القيمة تنقيحا جوهرياء غير أنه في أحدث أعماله لم يتخل تمامًا عن- أو يحل- 
فكرته المتعلقة بالأفق المتموضع أو القابل للتموضع. 
نحو تاريخ أدبي جديد 


على الرغم من تلك المشكلات المنهجية فإن 'جماليات التلقي" لدى ياوس نمثل تجاوزا 
للمقاربات التقليدية موحيًا ودالاء وينطبق هذا حتى على المراحل الأولى المتمثلة في 
'الدعوة”' التي طرحها في مقاله الافتتاحي. وقبل كل شيء. فإن التخلي عن النموذج العتيق 
الذي يرتكز على المؤلف والنصء مكنه من إعادة الحيوية إلى طريقة تفكيرنا في التاريخ 
الأدبي. وفي هذا الخصوص. نجد ثلاثا من أفكار الشكلانيين ذات أهمية: تتعلق الأولى بفكرة 
السلاسل التطوريةء ففي مقابل التواريخ الأدبية السابقة: فإن هذا النموذج يصل بالاصرة 
بين المقولات الجمالية إلى أقصى حدودهاء. وذلك عن طريق تركيز انتباهنا على أدوات 
النصوص الأدبية. ثانياء فإن تبنى ياوس لاراء الشكلانيين الروس جعله يتخلص مما كان 
يُعوْل عليه في تواريخ الأدب السابقة من تحكمات غائية. فبدلا من قراءة الأحداث بشكل 
معكوس ابتداء من نقطة نهاية مفترضة؛ فإن المنهج التطوري يفترض “تولد الأشكال 
الجديدة ذاتيا عبر الجدل"'. وأخيرا فإنه لما افترض أن الجدة هي معيار تاريخي وجمالي في 
أن واحد فإن تاريخ الأدب أصبح مفسرا للدلالتين التاريخية والفنية؛ وبذلك زال ما بينها من 
تنافرء الأمر الذي دعا إليه ياوس في مستهل أفكاره. لم يعد معنى العمل الأدبي وشكله مجرد 
كيانات ساكنة وثابتة ثبونًا سرمديًاء إنهما بالأحرى إمكانيتان كامنتان تتكشفان عبر تقدم 
التاريخ. ومع ذلكء فربما كان الأكثر أهمية في مناقشة ياوس للشكلانية: مسعاه إلى التغلب 
على معضلة الموضوعية التي تقف عقبة كأداء أمام ما ينشده من أفق التوقعات 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدبي- من الشكلائيه الو ما بعد البنيويهة ‏ 9م ع | - (ف١١)‏ نظريه التلقي'. بقلم : روبرت غولب 
2 ا ا ا ا ا ا كت 13101 ا ار ا ل 2 2225 222 2222 2ض 


'"الموضوعي". وقد أبرز في انتقاده للشكلانيين الدور المحوري الذي تلعبه خبرة المفسر 
حين يشرح ما يقوم به النص من دور في السلاسل التعاقبية. وبالطبع فإن استدخال التجربة 
من جهة ذاتيتها لا يخلو من صعوبة في حد ذاته. فمقولة الذاتية مفهوم مبهم يهدد باطراح 
مشروع المنهج الجديد لتاريخ الأدب برمته؛ إذ إنها تعوّل على انطباعات مؤرخ الأدب 
الفردية. كما هو واضح. ومع ذلك فإن دعوة ياوس إلى التجربة؛ بدلا من حيادية المفسّر. 
تجعله يظل مخلصا لما جذره فيه جادامر. 

إن ما يتبناه ياوس فيما يخص المظاهر التعاقبية- مستعيرا إياها من الشكلانية 
الروسية- يتكامل مع نسخته الجديدة لتاريخ الأدب عن طريق ملاحظاته للمظاهر التزامنية. 
يدعو ياوس مؤرخي الأدب إلى فحص العينات لفرز الأعمال التي تبرز في الأفق» في عصر 
بعينه. من تلك التي لا تنطوي على ما يميزها. وأحد أهداف هذه الطريقة إتاحة الفرصه 
للمقارنة بين العينات من أجل تحديد ما إذا كان هناك تحول وكيفية حدوث تحول مفصلي في 
بنية الأدب عند لحظة بعينها. هناك نموذجان تصوريان ساعد! ياوس في هذا المسعى: 
أولهما فكرة سيجفريد كراسور ه122 [60“,ع51 عن الملامح المتعاصرة وغير 
المتعاصرة في تمازجها أو وجودها المتزامنء في أية لحظة من لحظات التاريخ. وهذا ما 
يساعد ياوس على شرح ما في الأدب من نتاجات ذات أصول مختلفة في أية عينة تزامنية: 
وما يساعده أيضا على رؤية ما يبدو لحظات ساكنة: من حيث هي جزء لا يمكن فصله عن 
تيار التاريخ. وفي حقيقة الأمرء. فإن تاريخية الأدب عند ياوس تعلن عن نفسها- على وجه 
الدقة- في نقطة التقاطع بين ما هو تزامني وما هو تعاقبي. أما النظرية الثانية التي يعول 
عليها ياوس فمستخلصة من علم اللغة البنيوي. كما طبقها بصورة دقيقة على الأدب كل من 
رومان ياكوبسون :50امعلدل 10:22 ويوري تينيانوف داو ه1501 :نال ؛ فالأدب. في 
تشابهه مع اللغة. يعد نسقا أو بنية تشمل القواعد النحوية والتركيب وهما ثابتان نسبيا. 
وهاهنا يستحضر ياوس سمات مثل الأجناس والأشكال البلاغية. وعلى العكس من ذلكء فإنه 
من الممكن لنا أن نتصور مجالا آخر من علم الدلالات يتألف من رموز ومجازات وتيمات. 
إن هذا النموذج اللغوي يمدنا بوسيلة لاستخدام التقييمات التزامنية فيما يزيد عن مجرد 
إقامة علاقات متبادلة ساكنة. تمد هذه النظرية مؤرخ الأدب بنظرية يرى من خلالها تماسك 
الأدب بوصفه إرهاصا تاريخيا لتجليات اللحظة الراهنه. 
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وعلى مستوى التاريخ الأدبي يلاحظ ياوس بحق أن التواريخ الأدبية التقليدية تلحق 
نفسها بالتاريخ العام. أي لم يعد الأدب إلا مجرد انعكاس لاهتمامات اجتماعية أو سياسية أو 
اهتمامات تتعلق بسير الكتاب. وفي مقابل ذلك فإن ياوس يعتد بوظيفة الأدب في تشكيل ما 
هو اجتماعي. إن أفق التوقع. ٠‏ من حيث هو تركيب اجتماعي. لا يتألف من المعايير والقيح 
فحسب بل من الرغبات والمتطلبات والطموحات أيضا. فالنص الأدبي ليس مجرد انعكاس 
لأمور من خارجه تتعلق بالنظام الاجتماعي. الأحرى أن النص الأدبي يلعب دورا فعالا حين 
تلقيه. فيضع الأعراف الاجتماعية موضع تساؤل. داعيا إلى تغييرها. ويتخذ ياوس من مدام 
بوفاري مثلا يوضح من خلاله كيف لعمل أدبي أن يغيّر المواقف الشائعة. لاعن طريق 
مضمونه فحسب. بل عن طريق أدواته الأدبية الشكلانية أيضا. وحين يفترض ياوس لتاريخ 
الأدب هذه الوظيفة الفعالة اجتماعيا فإنه يطرح تصورا أساسيا جديدا لعلاقتنا بموروثنا. 
وها بتصمد متل هذا التصور يتجاوز الدراسات الأدبية تجاوزا بعيدا. إن جماليات التلقي لا 
تستتبع فحسب إدخال عنصر القارئ بوصفه مرشدا للقيمة والتفسير. بل تستتبع ضمنيا أن 
يكون القارئ اه الفنية 
ونتشكل بها في أن واحد. ليست جماليات التلقي مجرد إجراء نصيء بل هي في النهاية 
منهج هدفه التوصل إلى تفاهم مع أنفسنا بوصفنا قراء للتاريخ. وبوصفنا ثمرة لدلالات 
من الماضي. 

ايزر ولا حسم النص 


حسمت العوامل الثقافيةء إلى حد كبير. تلقى القراء لأعمال فولفجانج أيزر 
١101482728 5,‏ في نظرية التلقي. وإلى حد ما فإن عمله هذا يتوازى مع استجابته 
لكتابات ياوس. إن عمله المبكر الناجح (بنية الجاذبيه في النصوصض “«ندغءعلب”)وااءم م4 غذز] 
عالاع7؟ 067: ١1970١م)‏ والذي عنون في الترجمة الإنجليزية بعنوان '"اللاحسم واستجابة 
القارى" عدد0رروء: كرءع20ع عط) سه وعدمنتصدءغء120) كان في الأصل. محاضرة ألقاها 
في جامعة كونستانس حيث كان يقوم بالتدريس. وقد ترك هذا الحديث الذي طبع لاحقا أثرا 
أدى إلى تثبيت أقدامه بوصفه واحدا ممن يأتون في صدارة المنظرين بمدرسة كونستانس. 
وإن كان رد الفع الذي أحدثته دعوة ياوس أكثر كثافة مما أحدثه أيزر. إن كتابه النظري 
الأساسي 'فعل القراءة: نظرية فى الاستجاية الجمالية 711607 4 :جع :زوه 1 إه أع لك 1116 
© حخ/465016, /0 (الترجمة الإنجليزية عام 5175١م):‏ لم يظهرء مع ذلك. إلا في 
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أواسط السبعينيات. وينطبق الأمر نفسه على الكتاب العظيم ل ياوس ( التجربة الجمالية 
والهبر: منيوطيقا الأدبية 5© !0 (اإنازعاترا ‏ 04110 117671616 - 4651/7611 
١ام-‏ نقحه ووسعه عام .)١587‏ وفي الحالتين فإن المحاضرة المدوية لكليهماء أثارت 
جدلا أوسع مما أثاره الكتابان رغم افتقار المحاضرتان إلى الاكتمال. 


غير أن التشابهات في الاستجابة الألمانية ل التوأم الأسطوري” في نظرية التلقي. 
ينبغي ألا تطمس ما بين التوأم من اختلافات أساسية. فقد اهتم كلاهما بإعادة تشييد النظرية 
الأدبية عن طريق لفت الانتباه بعيدا عن النص والمؤلف. والتركيز بدلا من ذلك على العلاقة 
بين القارئَ والنص. غير أن منهج كل منهما في مقاربة هذه النقلة اختلف عن الآخر اختلافا 
حادا. إن ياوس. المتخصص في اللاتينيات. كان حافزه الأساسي نحو نظرية التلقي نابعا من 
اهتمامه بتاريخ الأدب. على حين أن أيزر. المتخصص في الأدب الإنجليزيء تأتي اهتماماته 
من الاتجاه التأويلي في مدرسة "النقد الجديد'. ومن نظرية السرد. وبينما عول ياوس على 
الهرمنيوطيقاء وكان متأثرا ب هانز جورج جادامر :20206 +6ع:11205-060 على وجه 
خاص. فإن التأثير الأكبر على أيزر كان من قبل الفينومينولوجيا. وفي هذا الصدد فإن إنجاز 
رومان إنجاردن 1685)دهع2! 7ن0:ه820 ٠‏ الذي تبنى أيزر نموذجه الأساسي. مع بعص 
مفاهيمه الجوهرية. كان له أثر مهم. وأخيراء فإن ياوسء. حتى في أعماله المتأخرة. انصب 
اهتمامه على مشكلات ذات طبيعة اجتماعية وتاريخيه بالمعنى الواسع للكلمة. وعلى سبيل 
المئال. فإن درسه لتاريخ التجربة الجمالية. يطور نظرة تاريخية متسعة وشاملة. بحيث 
تقتصر وظيفة الأعمال الفردية على مجرد كونها أمثلة توضيحية. وفي المقابل اهتم أيزر. 
في الأساس. بالنص المنفرد وكيف يعقد القراء علاقة معه. ومع أنه لا يستبعد العوامل 
الاجتماعية والتاريخية. فإن تلك العوامل إما أن تكون لواحق للاعتبارات النصية بتفاصيلها 
الدقيقة أو مندمجة فيها. وعلى هذا فإذا نظرنا إلى معالجات ياوس بوصفها تناولا 
للتلقي باعتباره كونا فسيحاء فإن أيزر إنما يشغل نفسه بالكيانات المجهرية المتعلقة 
باستجابة القارئ. 

ومن أجل التعرف على تطورات أيزر اللاحقة فانه من المفيد أن ننظر في مقالته 
'بنية الجاذبية" »د)ءان:)4,<6!!5. ففي هذا المقال. يبدأ أيزر تأملاته بطرح عبارتين 
مثيرتين للجدل حول طبيعة النصوص. فيزعم أولا أن النص الا يحتوي على المعنى؛ بل 
يتولد المعنى خلال عملية القراءة. فالمعنى ليس نصيا خالصاء كما أنه ليس ذاتيا محضا 
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(بمعنى أن ذات القارئ وحدها هي التي تنتجه): بل هو حاصل التفاعل بينهما. ويزعم أيزر 
أيضا أن النصوص الأدبيه تنبني بشكل يسمح بقدر من الحرية والتعدد في الإدراك. إن 
القارئ حين يزيل ما في البنية من مناطق لا حسم أو حين يملأ فجواتها فإنه يكمل العمل 
الأدبي. ويشارك. بالتالي: في إنتاج المعنى. 

تتكئ كلا المناظرتين بشدة على أفكار طورها إنجاردن البولندي المتخصص في 
الفينومينولوجياء وتلميد إدموند هوسرل !,ء5دد1! 50010201 .ففيما يرى إنجاردن يكتسب 
العمل الأدبي أهميته من كونه موضوعا قصدياء كما يقع من ناحية أخرى خارج ثنائية 
المثالية والواقعية (انظر الفصل العاشر). لكل عمل أدبي بنية محددة أو طبقة من البنيات. 
لكنه لا يصير موضوعا جماليا إلا حين نمارس عليه عملية القراءة؛ أي أنه لا يكتمل إلا عبر 
القارئ. وعلى العكس من الأشياء الواقعيةء التي هي محددة دائما ولا يعتريها أي التباس أو 
لا حسم. فإن موضوعات الأعمال الأدبية تحتوي دائما على مواضع' أو 'نقاط” أو 'بقع' 
تتسم باللاحسمء ويطلق إنجاردن على هذه المواضع اسم 'مواضع اللاحسم كما فعل أيزر في 
العنوان الفرعي لمحاضرته عن 'بنيه الجاذبية". وحسبما يرى إنجاردن فإن تلك المواضع 
توجد 'حيئما يستحيل- على أساس من عبارات العمل الأدبي- تقرير ما إذا كان موضوع ما 
أو موقف موضوعي يشير إلى شيء محدد"'". وعلى ما تذهب النظرية الفينومينولوجية. 
فإن الموضوعات جميعها لها ما لا يحصى من المحددات. ولا يمكن لأي فعل من أفعال 
الإدراك أن يستوعب موضوعا ما استيعابا كاملا. وفي حين أن موضوعا واقعيًا ما له محدّد 
بعنِه: فإن موضوعات الأعمال الأدبية تحتفظ بدرجة من درجات اللاحسم, لكونها تصوّر 
قصديًا من خلال وحدات أو مظاهر من المعنى. من الممكن ومن المعتاد أن يتدخل السياق أو 
إحالة محددة من أجل وضع حد لللاحسم. غير أن أي قدر من التفصيلات والاقتراحات لا 
يمكن أن يزيل اللاحسم إزالة تامة. وعلى هذا فإن مهمه القارئ حين يواجه نصا ما أن يسد 
النقص الناتج عن ذلك اللاحسم. ويشير إنجاردن إلى تلك العملية بكلمة التحقيق العياني. إن 
الموضوع الجمالي المكتمل. بتمايزه عن بنية الهيكل العظمي. يسمى تعين. 


)١(‏ عكعلاا تدز ععل لالنمن) أللك قتتتط بكلح باعل النععحان تاه التاتعاعج علاعاذ عطنامد عصاط 
للع [لحكا لعلين) لتنا« تاعدع )0‏ [إءاتتلتصلانهحا لاعالكت لائتك عجانذ ‏ لعل ترعاتم] الاك 
اتن سلعقرط عاللتصنادعحا عمقت كك دان .مضنا تأععتته الأفرة (لمتا تارك نعلت لل مناأذراعمعم 

(50.ج انماانايعه ) .العلصعنتصضا لماتتصنط) الافرم ععلن أجارجعط 
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النص وإنتاج المعنى 
ينتقد أيزر الفكرة الساذجة القائلة بأن الأدب يعكس واقعا خارجيا أو أنه يقيم واقعا 
آخر. ليس الواقع النصي انعكاسا لعالم حقيقي يوجد فيما قبل النص أو خارجه: بل هو 
بالأحرى رد فعل للعالم الذي أقامه الكون النصي. وتختلف الاستجابة للنص الأدبي عن 
الاستجابة لموقف حقيقي. وبالتالي تختلف تلك الاستجابة. ضمنياء عن تلك الاستجابة 
الناتجة عن إحالات النصوص إلى مواقف واقعية. إن مواجهاتنا مع العالم هيء بحكم 
التعريف. واقعية. في حين أن تفاعلاتنا مع الأدب هي تفاعلات تخييلية. مواجهاتنا مع العالم 
الخارجى مغروسة في قلب الواقع. على حين أن مواجهاتنا مع النص مغروسة في قلب 
عملية القراءة. وفي تفاعلنا مع النص الأدبي ثمة موقفان متطرفان. فإما أن نشعر بأن 
العالم الذي يوحى به النتص هو عالح وهمي. ٠‏ أي 0 لتوقعاتنا الاعتيادية. أو نشعر به 
عالما اعتياديا مبذولا في كل حين. وذلك حين يتسق العالم النصى مع الأشياء الاعتيادية 
التي تحيط بنا اتسافًا كاملا. لا يوحي النص الأدبي بموضوعات واقعية أو يشرحهاء بل 
يضعنا بإزاء حالة من الانفتاح. ويقدم للقارئ منظورا مختلفا. وعلى الرغم من أن أيزر 
ينقّح كثيرا من أفكاره في تأملاته التفصيلية الكثيرة التي يتضمنها كتابه 'فعل القراءة " فإنه 
يستبقى فكرتين أساسيتين: تتعلق الأولى بأن النصوص الأدبية تعمل عملها بقدر من الانفتاح 
لا يتوفر لغيرها من أنماط الكتابات الأخرى. وتلك فكرة مألوفة في تيارات النظرية الأدبية 
الأخرىء مثل الشكلانية الروسية ومدرسة النقد الجديد. أما الفكرة الثانية التي يستبقيها أيزر 
فهى ما يطرحه من أن النصوص الأدبية. بسبب انفتاحها. هي بشكل ما أكثر قدرة على 
التحرير: وأقل تزمتا من التجارب النصية الأخرى. ولذلك فهي أعظم قيمة من جهة ما فيها 
من تعليع. 
بعد أن يقدم أيزر وصفا للنص الأدبي من خارجه. ينتقل إلى اهتمامه الأساسي: وهو 
البنية كلعدم ى الأعمال الأدبية. يبدا أيزر بالتباان فكرة إنجاردن. "الوجوه أو وجهات 
النظر التي تقوم بالتخطيط:. إنها وجهات النظر التي تنشئ الموضوع تدريجيا وفي اللحظه 
نفسها تمد القارئ بالشكل المتعين: الذي يكون موضوعا للتأمل. ومن جهة. فإن وجهات 
النظر تلك تمنج الموضوع الأدبي درجة من الحسم عن طريق حصر مجال الاختيارات في 
نطاق محدود بأن تعين خصوصيات الموضوع. ومن جهة أخرىء فلأن وجهات النظر لا 
تحدد الموضوع تحديدا كاملا. فإنها تشكل أوجه اللاحسم الأساسية في النصوص الأدبية. 
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يزعم أيزر أنه ثمة فجوات أو فراغات يتولى القارئ الربط بينهاء أو يربط بين وجوه النتص 
المخططة. وعلى هذا فإن النصوص الأدبية تتفاعل مع القراء بطريقتين أساسيتين؛ فهي 
تمدهم بالوجوه المخططة. وبذلك تحدٌ من احتمالات الموضوع اللانهائية: ومن ثم تقود 
القارئ في مسار محدد. ويطلق أيزر على هذا النشاط 'قيادة القارئ' عوصدءاه»1.©»52:1: غير 
أن النص يترك للقارئ فجوات عليه إما أن يسدها أو يحذفهاء وبذلك فإن النصوص تدعو 
القارئ بل تدفعه إلى المشاركة دفعا. إن التفاعل مع تلك الوجوه الفعالة والنفيية في النص 
يحدد طبيعة عمليه القراءة. 

وعند هذا الحد فان نظرية أيزر لا تكون عرضة لانتقاد حاد. لكن ما يتضمنه مقاله 
المبكر هذا من استنتاجات يستخلصها من النموذجٍ الذي أقامه- تتصف بالجسارة والقدرة 
على الإيحاء. يزعم أيزر أن مدى مشاركتنا ودرجة اللاحسم في العمل تعين نمط النص الذي 
نتعامل معه. وحسبما يرى فإن الرواية التي تتضمن الحد الأدنى من اللاحسم تميل إلى 
الرتابة» أو تقترب من السطحية. إن الأعمال التئ تهج بالمذهبية المتحجرة أو بالأهداف 
التعليمية الثقيلة التي يقصد إليها قصداء لا تسمح للقارئ إلا بقبول افتراضاتها أو رفضهاء 
وبذلك تحد من انفتاحية العمل. يضاف إلى ذلك أن أيزر يطرح أفكارًا تصل بين واقعية عمل 
أدبي بعينه والقدر الذي يحتويه من فجوات. يشعر أيزر أننا مولعون بنسبة درجة من 
الواقعية إلى تلك الأشياء التي نمارسها بأنفسناء ولذا فإن النص الذي يسمح باختيار محدد 
يكثف الإحساس بالواقعية. ومع ذلك كله: يمكن وضع افتراضات أيزر موضع المساءلة. قد 
لا تحمل النصوص الحافلة بالفجوات دعاوى مذهبية واضحة. لكن هذا لا يعني أنها أقل 
احتواء على المذهبية من الكتابات الأخرى. وعلاوة على ذلك. فإن ملء الفجوات لا ينتج 
عنه إحساس بالواقعية إلا إذا كنا نميل إلى التعامل مع النصوص بشكل مناظر لتعاملنا مع 
الأشياء الحقيقية. ومع ذلك فإن ما هو جدير بالاهتمام بشأن استنتاجات أيزر- التي يظل 
ينقحها ويعدّل منهاء لكنه لا يتخلى عنها تماما في كتاباته النظرية التالية- ليس ما تذعيه 
فعلياء بل ما تنم عنه من اتجاه عام. ذلك أن هذه الاستنتاجات تكشف عما يشبه أن يكون 
إيديولوجية ثابتة في كتاباته في حقبة السبعينيات. وهي الاعتداد بالأدب من حيث هو أداة 
تعليمية ليبراليةء وهو اعتداد يعول بشدة على كبح تخييل القراء الجامح عن طريق تثبيت 
قيمه الاستجابه الواقعيه من حيث كونها المعيار المفضل. 
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إن مخاطر الوصول إلى خلاصات عامه بناء على فرضية الفجوات وإدخال عنصر 
القارئء ربما تكون أشد ثقلا في الجزء الختامي من مقال 'بنية الجاذبية'؛ حيث يدعي أيزر 
أن اللاحسم في الأدب نحا نحو الزيادة منذ القرن الثامن عشر. ولكي يثبت صحة زعمه 
ضرب مثلا بثلاث روايات من تاريخ الأدب الإنتجليزيء قام بفحصها في عجالة, وهي رواية 
فيلدينج 116101808 المعنونة ب “جوزيف اندروز”" ؟باعء470, #وعده/ ورواية 'ثاكراي' 
212 المعنونة ب سوق المتع الفارغه' «نع"! «زدن"٠!‏ ورواية جويس 036ل 
المعنونة ب 'عوليس 6:م:وبرة:]. ويحقق التحليل الغرض المنشودء لكن القارئ ربما لا يشعر 
بالارتياح إلى افتراضاته النظرية. فبينما قد نتفق مبدئيا على أن رواية مثل 'عوئيس أقل 
تحديدا وأكثر انفتاحا على التحقق العياني من رواية فيلدينج. فإن القراءة المتمعنة ستكشف 
حتما أن ما نتناوله حقا تم ار ا لا العشرين: تجربة لا 
يمكن أن تقاس على مقياس دائم بموجب عدد من الفجوات. فمن الناحية النظرية لو اتبعنا 
إنجاردن والنظرية الفينومينولوجية. فإن مقدار الفجوات في أي نص لا يحدّه حدّء فبغفض 
النظر عما نملؤه من فجوات. يظل هناك متسع للإضافة التي تحقق وجوه النص المخطط 
لها. وعلى هذاء فقد يبدو نص جويس أقل حسما؛ لأن تكنيك السرد يملي علينا أن نواجهه 
بنمط مختلف. وليس لأننا ينبغي أن نسد فراغات أكثر. إن ما تفتقده نظرية أيزر في هذه 
النقطة هو نوع من التفكير الأدق تمييزا بصدد الطرق التي تباشر أوجه اللاحسم بها 
وظائفها في النصوص. وبصدد الإمكانيات المتاحة أمام القراء للتفاعل مع النتصوص. 

النموذج النقاعلي 

حاول أيزر في عمله النظري اللاحق أن يتعامل مع الصعوبات السابقة. فكان القارئ 
الضمني أحد المفاهيم التي حاول من خلالها أن يسد الفجوة بين القارئ والنص بطريقة 
فريدة من خلال التناظر مع فكرة واين بوث 80048 782326 عن المؤلف الضمني في كتابه 
'بلاغة التخبيل (١155١م):‏ إذ إن القارئ الضمني يعرف ع وجودا نصيا ومن حيث 
هو عبلية بن عمليات إنتاج المعنى. إنه يشمل كلا من المعنى المحتمل السابق على البنية. 
وبذا يتضمن الوجوه المخططة- كما طرحها إنجاردن- وتحقيق المعنى عيانيا كما يمارسه 
القارئ. إنه تصور يثبت في بنية النص. لكنه يتشارك أيضا مع نشاط القراءد نفسه. 
فالقارئ الضمني إذن له صبغة أدبية وصبغة نصية من جهة. لكنه من جهة أخرى مصطبغ 
بفكرتي الوعي والقصدية (بالمعنى الفينومينولوجي). وهكذا فإن القارئ يختلف اختلافا دالا 
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عن بدائل القارئ الأخرى المتعددة كما طرحها كل من ستانئلي فيش ا5ة7 5622165 وريفاتير 
1111216 اعدط!ء541 وجير الد برنس 6»©منوط 2267214 . ما يريد أيزر الوصول إليه هو 
أن يتحدث عن حضور القارئ دون أن يتناول القرّاء الحقيقيين أو الملموسين. لكنه يسعى 
في الوقت نفسه إلى تجنب التجريدات المثالية. وما يدور بشكل مفترض سلفا حول القارئ 
المتفوق أو القارئ العليم والمروى عليه (انظر الفصل الخامس). باختصارء فإن أيزر حين 
يؤثر نموذجا متعالياء فإنه يطور ما يمكن أن يسمى "قارنا فينومينولوجيا". وبذلك يستبعد 
تدخل ما هو إمبريقي. لكنه يشمل كل الترتيبات السابقة الضرورية حتى يمكن للنص أن 
ينتج الأآثر المنشود. 

ولعل أيزر قد أدرك أن مصطلح 'القارئ الضمني' يتحمل أكثر مما ينبغي من المعاني 
المتباينة: ولذلك ففي دراسته ' فعل القراءة' يختفي المصطلح اختفاء كاملا تقريبا. وبدلا من 
استخدام هذا المصطلح راح أيزر يناقش بشكل أكثر تفصيلا وتنقيحًا البنيات النصية 
المتنوعة وعمليات القراءة التي كانت فيما سبق تصنف تحت هذا المصطلح. دأب النقاد 
تقليديا على النظر في النصوص مستخدمين مصطلحي الشكل والمضمون. وعلى الرغم من 
أن أيزر يتجنب المصطلحات التقليدية: فإن أفكاره المتصلة بمصطلحي "الإستراتيجية' 
و'المخزون" تتوازى مع مثل هذا المعجم الاصطلاحي الجمالي المألوف. إن 'مخزون'" أى 
نص من النصوص يتألف من التقاليد المتنوعة التي تتصل بالمعايير الاجتماعية والثقافية. 
يؤكد أيزر أن تقاليد الأعمال الأدبية تنتظم أفقيا في مقابل انتظام معايير اللغة المألوفة 
ارأسيا". وهو يعني بذلك نزع الألفة. وذلك بقطعها عن سياقها المألوف وإحلالها في 
موضع جديد يسمح للقارئ بأن يمعن النظر فيها نقديا. ومن خلال 'المخزون" يعيد النص 
الأدبي تنظيم المعايير والتراث الأدبي بما يسمح للقارئ بأن يقيم وظيفتها في الحياة 
الواقعية. أما الاستراتيجيات فتمد 'المخزون بالبنية. إن الاستراتيجيات تستتبع ترتيب 
المادة. كما تستتبع شروط التوصيل اللازمة لها. ومثلما هو الحال مع القارئ الضمنى فإن 
تلك الاستراتيجيات كامنة في النص. كما أنها من أفعال الاستيعاب التي تنقدح داخل القارئ. 
ويمدنا أيزر بمجموعتين من الأمثلة. الأولى منهما تتألف من '"الخلفية” و"الصدارة". 
ويشيران معا إلى العلاقة التي تسمح ببروز عناصر بعينها. بينما تتراجع العناصر الأخرى 
مندمجة في السياق العام. وتشمل المجموعة الثانية التيمة”' و'الأفق'. وهما مصطلحان 
مستعاران من النظرية الفينومينولوجية. وهما يشملان عملية الاختيار من بين المنظورات 
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المتعددة في النص. وهذا التوتر بين التيمة والأفق يخلق آلية تنظم عملية الإدراك. وفي 
الوقت نفسه تتيح مساحة للتأويلات الفردية . 

وتلعب النظرية الفينومينولوجية دورا مركزيا في وصف أيزر لعملية القراءة. ومن 
المفيد هنا تذكر أنه. مثل إنجارن. يميز بين العمل الفني والنص في تحققه العياني. الأول 
منهماء هو المظهر الفنيء. أى ما يُوضع إزاعنا لنقرأه لمؤلف معينء أما المصطلح الثاني 
فيشير إلى نشاطنا الإنتاجي. والعمل الفني. في المقابل. لا هو نص ولا هو تحقق عياني. 
بل في منزلة بينهما. إنها تلك المنزلة التي تتحقق في نقطة التقاطع بين القارئ والنص. 
التي لا يمكن تعريفها تعريفا كاملاء وتتميز بأنها ذات طبيعة خائلية من حيث قيمتها. ولكي 
يصف أيزر طريقة تفاعل القارئ مع النص فإنه يطور فكرة 'وجهة النظر الجوالة. ويقصد 
من هذا المصطلح وصف حضور القارئ في النص وتمكنه من إدراك النص من داخله. لا 
من خارجه. إن وجهة النظر الجوالة تتشاطر مع إجراءات أساسية متداخلة ومتنوعة 
لاستيعاب العمل الفني. يأتي في مقدمتها الجدل بين السبق" و"الاستبقاء". ومثلما هو الحال 
مع كثير من مصطلحات أيزر فإن هذين المصطلحين استعارهما من الفينومينولوجياء وهو 
يطبقهما على قراءتنا للعبارات اللغوية المتعاقبة؛ إذ حين نواجه نصا من النصوص فاإننا 
نسلط عليه توقعاتنا التي قد تصيب وقد تخطئ. وفي الوقت نفسه فإن قراءتنا مشروطة بما 
سبق من عبارات وتحققات عيانية. وبسبب أن قراءتنا يحكمها هذا الجدل فإنها تكتسب 
وضع الحدث. وتمنحنا الإحساس بأن شيئا حقيقيا يقع. ومع ذلك: فإذا كان الأمر هكذاء فإن 
تفاعلنا مع النص لابد أن يدفعنا إلى خلع قدر من الاتساق على تحقيقنا العياني. إن مثل هذا 
الانشغال بالنص ينظر إليه من حيث هو عملية تشابك, يتم من خلالها استيعاب وامتصاص 
ما هو دخيل أو ناتئ. وهاهناء فإن النقطة الأساسية عند أيزر هي أن نشاط القارئ يشبه 
التجربة الملموسة. وعلى الرغم من تفرقته في بعض المواضع بين الإدراك والمثال 
التصوري: فإنهما يتطابقان بنيويا. لكن أهم نقطة في تخطيطه العام لعملية القراءة الانشغال 
بمؤديات عملية القراءة فيما يتصل بعلم المعرفة: إذ يلاحظ: معولا على جورج بولييه 
ءاناوط م608 (انظر الفصل العاشر فيما سبق). أن عملية القراءة تتخلص مؤقتا من 
ثنائية الذات/الموضوع. ففي الان نفسه. تضطر الذات إلى الانقسام إلى شطرين: شطر يقوم 
بعملية التحقيق العياني. والشطر الآخر يندمج مع المؤلف (أو صورة المؤلف كما يتم 
بناؤها). وفي نهاية الأمر فإن عملية القراءة تقتضي عملية جدلية بين تحقيق الذات 
والتغير. فعن طريق ملء فجوات النص فاإننا في الان نفسه. نعيد إنشاء أنفسنا. 
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بعد أن قام أيزر بدراسة البنى النصية وعملية القراءة من منظور فينومينولوجي. 
التفت إلى موضوع الاتصال. وهنا يعود مصطلح الفراغ (»6:54611».!) 812041 ليلعب دورا 
مركزيا. ومن حيث إن مصطلح الفراغ عام في نظرية التوصيلء فإنه يشتغل بعدة طرائق 
مختلفة. ففي أبسط المستويات تقتصر وظيفته على مجرد الربط بين مكونات النص؛ إذ 
تتشتت الحبكة النصية عند موضع ما من النص ثم تعود لتتضام في وقت لاحق: وعلى 
القارئ أن يملا "الفراغات” بأن يستكمل المعلومات المفتقدة بخصوص ما يحدث في الفواصل 
الزمنية. غير أن أيزر يتصور الفراغ بصورة أكثر تركيبا من ذلك. وحسبما يرى فإن القارئ 
حين يصل ما بين العناصر المكونة للنص. فإن تلك العملية تشكل له مجالاً للرؤية. هذا 
المجال المرجعي يتضمن العناصر المكونة للنص التي لها قيمة متعادلة بنيوياء ويُنتح التقابل 
توترا ينحل عن طريق تصور القارئ. ويصير عنصر منها العنصر المهيمن. في حين 
تتقلص العناصر المكونة الأخرى من حيث الأهمية مؤقتا. ويمكن تصور عملية الحل هذه 
من حيث هي ملء للفراغات أو تخلص منها. وفي النهاية. تظهر الفراغات أيضا على 
مستوى التيمة والأفق. فحين تصير تيمة معينة مهيمنة. تصبح التيمة التي تحل محلها 
جزءا من الأفق؛ مما يسمح بالتغير في البؤرة. ولأن هذا النوع من الفراغ ينطوي على 
تحرك وجهة النظر الجوالة إلى موقع فارغ على المستوى التيماتي: فإن أيزر يفضل هاهنا 
مصطلح "الخواء". ومن ثم يصبح الفراغ أكثر اتصالا بتعليق القدرة على الربط في حين 
يتعامل الخواء مع عدم وجود مكونات تيماتية داخل مجال وجهة النظر الجوالة المرجعي. 
ويرسم كلا المصطلحين- الفراغ والخواء- مسار التفاعل عن طريق تنظيم مشاركة القارئ 
في إنتاج المعنى. 

تحدد الفراغات والخواءات المحور التركيبي في تفاعلنا مع النتصوص عن طريق 
إرشادنا على طول الطريق الذي هو طريق داخلي. وبوصفنا قراء فإننا أيضا- على الرغم 
من ذلك- نتصل بالنصوص على المستوى الإحلالي: فعبر ملء الفراغات على المستوى 
التركيبي» يكتسب القارئ منظورا يجعله يتخلى عن آراء عتيقة أو غير سديدة كان قد تمسك 
بها من قبل. وحينئذ يحل 'النفي'- المحدد بأنه فراغ دينامي على المحور الإحلالي في عملية 
القراءة. إن عملية النفي تَهم أيزر بسبب أثرها المتشعب على عملية التقييم وعلى التاريخ 
الأدبي. فالادب الجيد- كما يلمح الى ذلك أيزر- يتصف بنفي عناصر معينة وما ينتج عنها 
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من بحث عن معنى لم تتم دعر ار رمن إواامتصرد ردقي النمن وحين يكون 
النفي داخل توقعات القارئ. فإن أيزر- مثل قرينه ياوس- يعتقد أن الجودة الاببية تتحلقن 
وحدها التوقعات الخائبه 0 أو نفي الجودة العالية (تصنيف ف أيزر) ينتج 
الأدب الرائع. غير أن أيزر يكشف عن ١‏ لتغير في خاصية النفى على مر القرون. ومتممات 
النفي الأولية هي ما يصنفها د تحت فئة المنفيات الثانوية". وهي تنشأ عن المتناقضات بين 
الإشارات النصيه والرؤية الكلية 2 التي ينتجها القارئ. هيمن النفي الأولى خلال 
القرن الثامن عشر وأثارت الرؤى المختلفة في النص إشكاليات مستمرة بسبب تغير 
المنظور. وفي نصوص القرن العشرين- وهي النصوص التي تنعكس على نفسها- يهيمن 
النفي الثانوي. وههنا يواجه القارئ بطلانا مستمرا لكل الصور التي يركبها أثناء عملية 
القراءة. وكان من نتيجة ذلك أن صرنا واعين بالنشاط الحقيقي في عملية التواصل التي 
إن بنية الفراغات وأنواع النفي تشكل نصا تحتيا غير منطوقء كما تشكل غيابا بين 
الكلمات أو تحت السطح. ويطلق أيزر على هذه البنية التحتية غير المكتوبة مصطلح 
'النفيية' 7682415168 ويحدد وظائفها العامة الثلاث على النحو الآتي: الوظيفة الأولى؛ من 
حيث الشكل تعمل النفيية كما لو كانت بنية النص العميقة. فتنظم الفراغات وأنواع النفي 
التي يدركها القارئ. إنه يتتبع أشكال الغياب. ومن ثم يسهل عملية التواصل. وعلى مستوى 
المحتوى يربط أيزر هذه النفيية بنفيية المسعى الإنسي كما قد تم تصويرها في الأدب منذ 
هومر 11013267 إلى العصر الحالي. ومثل العديد من مفاهيم أيزر تضطلع النفيية بدور 
مزدوج؛ فهي السبب في الإخفاق والتشويهات كما أنها تقوم بترميمها في الآن نفسه 
وبإسلام القارئ إلى فهم المواضع المشوههة من حيث هي تيمات. تشير النفيية إلى إمكانية 
التغلب على هذه المواضع. ومن ثم تعمل كما لو كانت الوسيط بين التمثيل والتلقي. فتقوم 
بصياغة ما لم تتم صياغته. وبهذه الوظيفة يطلق أيزر عليها البنية التحتية في النص 
الأدبي. وأخيرا تعد النفيية- من منظور التلقى- “عدم صياغة ما ليس مفهوما بعد'. إنها 
تسمح للقارئ أن يفلت لحظيا من العالم حتى يصوغ السؤ اال الأكبر المهموم بالعالم. فتعيننا 
بذلك على تحرير أنفسنا مؤقتا من الحيوات اليومية التي نحياها بحيث تستوعب وجهة 
نظرنا وجهات نظر الآخرين. ومن ثم فإن النفيية لنفيية بكل وظائفها- فيما يرى أيزر- تعد المكون 
الأساسي أكثر من أي شيء آأخر في عملية التواصل التي تنطوي عليها النصوص الأدبية. 
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النلقي الماركسي لمدرسة كونستانس 

لقد أثار عمل كل من ياوس وأيزر مجموعة متنوعة من تعليقات أقرانهما في 
الجمهورية الفيدرالية. ومع ذلك فبعض الاعتراضات الأكثر حدة على نظرية التلقيء جاءت 
من النقاد الماركسيين في جمهورية ألمانيا الديمقراطية. وبصفة خاصة من روبرت 
فايمان ١'»1:28‏ 4:ع12056 وكلاوس تراجر “,عع7:2 1205© وماتفريد نومان 751221::0 
زوز ووليس من الصعب أن نفهم السبب في أن الألمان الشرقيين كانوا يهتمون على 
هذا النحو بنظريات مدرسة كونستانس. ففي المقام الأول لامست نظرية التلقي قضية 
مزعجة بالنسبة إلى النقد الماركسي بوجه عام. ومع أن بعض الكتاب في التراث الماركسي 
قد عالجوا- على نحو عارض- مسائل التلقي والاستجابة فإن الميراث الرئيسي في 
الجماليات الماركسية كان يشغل نفسه ب"عملية الإنتاج". وتأسيسا على جماليات المحتوى 
الهيجلية. فإن نقادا مثل جورج لوكاش 2ءان! م260:8) - وهو الناقد الأكثر تأثيرا دون شك 
خلال العقدين الأولين من وجود جمهوربة ألمانيا الديمقراطية - قد همش التساؤلات 
الأساسية التي أثارها ياوس وأيزر. وفي المقام الثاني فإن الكتاب في ألمانيا الغربية 
اعتقدوا- ولهم مبرراتهم- أن ياوس قد قدم نسخة مبتذلة من النظرية الأدبية الماركسية في 
كتاباته. وهو إذ طابق هذه النظريهة مع نهج معرفي وضعي عتيق. رفض ياوس جوهريا 
صلاحيتها لكتابة التاريخ الأدبي. ومع ذلك فربما كان الأكثر أهميةء أن نقاد جمهورية ألمانيا 
الديمقراطية قد اعترفوا أن التحول من النقد الموجه على المستوى النصي إلى انشغالات 
تاريخية- وقد كان ذلك صحيحا بخصوص كتابة ياوس على وجه خاص- يهدد ضمنا 
سيطرتهم في هذه المنطقة. وقد كان ادعاء ياوس أنه قد تجاوز نقاط الضعف في الشكلانية 
الروسية والماركسية (في الوقت الذي يستبقي فيه مزاياهما) مفهوما- من ثم- بوصفه 
اعتراضا مباشرا على التراث الماركسي. 

ويهاجم نقاد جمهورية ألمانيا الديمقراطية نظرية التلقي لعجزها عن التركيز على 
المسائل الحقيقية التي تثيرها بشكل كامل وعلى نحو واف. ويمكن جمع الاعتراضات تحت 
ثلاثئة عناوين: أولها أحادية التوجهء فقد كان الألمان الغربيون يعتقدون أن نظرية التلقي 
تمضي إلى حد أبعد مما ينبغي في التأكيد على الاستجابة إلى العمل الفني. وفي حين أنهم 
يعترفون بأن التلقي جانب مهم أهمله التراث الماركسي فإنهم يرون أن ياوس وأقرانه 
يدمرون الجدل بين عمليتي الانتاج والتلقي بطرحهم التلقي معيارا وحيدا لإحياء التاريخ 
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الأدبي. وقياسا على المنهج الماركسي في تحليل المجتمع الرأسمالي فإنهم يقولون بأنه لابد 
من النظر إلى عملية الإنتاج بوصفها مقولة أولية» وأن الاستهلاك (أو التلقي) لابد من عده 
أمرا ذا بال: ولكن في درجة تالية. وأما الاعتراض الثاني فيتمئل في أن فايمان على وجه 
الخصوص يرى خطورة في القفهم الذاتي الخالص للفن الأمر الذي ينجم عنه إضفاء طابع 
نسبي على التاريخ الأدبي. وتتمثل المشكلة هاهنا في أننا لو جارينا ياوس (وجادامر) في 
التخلي عن كل التصورات الموضوعيه عن العمل الفنيى. فسوف يصبحج مدخلنا إلى التاريخ 
اعتباطيا تماما. ويمكن أن نفهم هذا النقد بشكل أفضل لو أدركنا مدى تأصل النزعة النسبية 
في فكرة أفق التوقع. وبينما يشير الكثير من كتاب ألمانيا الغر غربية إلى أن ياوس يختلف عن 
جادامر في طرحه موضوعية الأفق. فإن الكتاب في جمهورية ألمانيا الديمقراطية ينكرون 
فكرة الأفق السابق الذي لا يكف عن التغير؛ إذ يشيرون إلى أن عملية إضفاء طابع تاريخي 
على معايير المرء ذات طابع إرهاصي سابقء تجعل المفسر يضفى الطابع النسبي على أي 
تصور عن الموضوعية مرتبط بالعمل نفسه وعلى أية علاقة تاريخية بالعمل. وبما أن 
جوهر العمل يكمن في تلقيه حسب نموذج ياوس فلن يوجد أساس موضوعي ولا مبدأ سابق 
على النقد نقيم على أساسه أي تقييم سابق. وبهذه الصبغة النسبية الكلية ستبدو كل 
التفسيرات صحيحة على السواء. ولن نملك عندئذ معيارا للحيلولة دون مشروعية أنواع من 
النقد مثيرة للاعتراض ولا حتى التفسيرات العرقية أو الفاشية السمجة. 

وأخيراء فإن النقاد في ألمانيا الشرقية يلاحظون أن نموذج نظرية التلقي الغربي 
يوفر خلفية سوسيولوجية ضئيلة لقارئ يُفترض أنه يقف في القلب من اهتمامات هذه 
النظرية. فأيزر. على سبيل المثال: ينصح بتجاهل الأسس الأيديولوجية التي تحيط بأي قارئ 
عند مواجهة النص. وباقتراح النموذج الفينومينولوجي لتجاوز النتائج الضارة المترتبة على 
ثنائية الذات/الموضوع. يتجنب أيزر في حقيقة الأمر الطبيعة الاجتماعية التي تنطوي عليها 
عملية القراءة والاستجابة. وقد تعرض ياوس لنقد ممائل. فمع أن نقاد ألمانيا الشرقيه 
يتفقون معه في الغالب على مبدئه الأساسي المتعلق بتاريخية الأدب. أى موقعه الأساسي 
في العملية التاريخية. فإنهم لا يتفقون مع صياغة ياوس لهذا الموقع. فيزعمون أن مقولات 
ياوس تظل مجردة أكثر مما ينبغي. فالقارئ الذي يستحضره إلى ذهنه ليست له فعالية 
تاريخية. بل هو بالأحرى متلق سلبي في مجرى تاريخي غير محدد المعالم. وبالمثل فإن 
الجمهور الدي يحدد أفق توقعاته. كالحال مع قارئ أيزر. هو في المقام الأول بناء أدبي 
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علاقته بالواقع الاجتماعي ضئيلةه أو معدومة. وإنما تتحدد التجرية والتوقعات على أساس 
المواجهات السابقة مع الأدب وليس بالنظر إلى التفاعل مع العالم. وطالما أن ياوس وأيزر 
لا يعولان على الممارسة الاجتماعية لدى متلقي الأدب- ونقاد جمهورية ألمانيا الديمقر اليه 
يعولون على انتمائهم الطبقي أو علاقتهم بوسائل الإنتاج بوجه خاص- فإنهما ينتجان قيمه 
مثالية تهوّم حول وظيفة نصوص الأدب الاجتماعية بدلا من إلقاء الضوء عليها. 


لا يتواني ياوس ولا أيزر عن الرد على نقادهم في ألمانيا الأخرى. غير أن ردودهما 

ليست أكثر من ردود على نقاط محددة أثارها منظرو التلقي في جمهورية ألمانيا 
الديمقراطية من حيث هي اعتراضات على النموذج الماركسي. فكلاهما يلفتان الانتباه إلى 
التناقض المزعوم بين منج الشرعية للتلقي بينما يستمران في الإبقاء على الانعكاس. 
ويزعم أيزر أن وظيفة المحاكاة في الأدب لا تتوافق مع المهمة البيداجوجية التي تنسبها 
الثقافة في جمهورية ألمانيا الديمقراطية إلى هذه الوظيفة. وياوس- الذي يلاحظ هذا 
التناقض نفسه- يرجعه إلى العائق المثالي' في كتابات ماركس نفسها. كما أن تصور 
ماركس للعمل الفني من حيث هو سباق إلى إدراك الجمال:ء وهو تصور نجده في "التمهيد' 
إلى " نقد الاقتصاد السياسي " ١55‏ ١م‏ (:8©010 [لمعذاناوط ]إه 1/1006). يتنافر مع أية 
نظرية _ ممكنة عن الفن ا قراء للواقع. أن ياوس وأيزر يجدان أيضا 0 


ئي لها ِ 01 


القارئ في تشكيل معنى النص. 

ونظرا لأن كتاب جمهورية ألمانيا الديموقراطية يفترضون وجود شيء معطي ومحدد 
في النص- وهم يشيرون خصوصا إلى 'معطيات سابقة على عملية التلقي'- فإن إمكانات 
التفسير المتاحة للقارئ تصبح محدودة منذ البدء. وما يؤكده ياوس وأيزر هو أن نظرية 
التلقى في جمهورية ألمانيا الديمقراطيه تنتج نموذج قراءة ملتزم مما ينكر بشكل حقيقى 
وظيفة الأدب التحريرية الأصيلة. ويبدو الجزء الأول- على الأقل- من هذا التقييم صحيحا: 

غير أنه لا يوضح كيف تنماز نظرية التلقي الماركسية من نظيرتها البرجوازية". ويطرح 
5 وأيزر وكل منظري التلقي في ألمانيا الغربية: فكرة أن التقييدات النصية جوهرية فى 
عملية إنتاج المعنى. ونقاد ألمانيا كر فيه الذين ينافحون بشكل متفتح عن مبادئ التحديد 
في نظريتهم سيبدون لهذا السبب مختلفين عن أقرانهم في ألمانيا الغربية من حيث رؤيتهم 
لما تكونه هذه التقييدات وليس ما إذا كانت توجد أم لا. 
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الاستجبة إلى نظرية التلقي في الولايات المتحدة 

مرت كتابات ياوس وأيزر بتجربة استقبال مختلفة تماما لدى النقاد في الولايات 
المتحدة. وقد استغرقت استجاباتهم عقدا من الزمان بعد بيانات مدرسة كونستانس 
الاستهلالية. ولأن المشهد النقدي منشغل بما بعد البنيوية والتفكيك. فلم تنتشر هذه البيانات 
سريعا. وفي مقابل ألمانيا الشرقية. حيث كانت نظرية ياوس تحتل مركز الجدل النقديء فقد 
لفت أيزر انتباها أكبر في العالم الأنجلو أمريكي. ولا شك بسبب مجال دراسته (الأدب 
الإنجليزي) وقرابته من التقاليد النقدية المألوفة بشكل أكبر. وعلى الرغم من الاستقبال 
الإيجابي» بوجه عام. لأيزر. فإن عمله لم يكن مثيرا للجدل. وقد كان مهاجمه الرئيسي في 
الولايات المتحدة ستائلي فيش 5599 '٠ءاصهغ5؛‏ حيث أثارت مراجعته لكتابه 'فعل القراءة' في 
5481١201115‏ ١م‏ سجالا طفيفا. يعترض فيش على ما يتميز به نقد أيزر من تميّع. مدعيا 
أن أيزر هو نوع من الحرباء النظرية؛ فهو قادر على الوقوف على كلا جانبي كل القضايا 
المهمه. وبعد تلخيص موجز للحجج الرئيسية في الكتاب. يبدأ في تفحص الكيفية التي 
يصوع بها هذه الحجج صياغهة تجعله يبدو مسالما للعديد من المعسكرات المعادية. ويعتقد 
أنه قد وجد حلا لهذا اللغز في استخدام أيزر لتنائية الحسم/اللاحسم المتعارضة. يبدأ فيش 
بمساءلة مشروعية النصف الأول من هذا الزوج. وفيما يرى أيزر يكمن نشاط القارئ إلى 
حد كبير في ملء فراغات النص. وما يسائله فيش هو طبيعة هذه الفراغات. وبينما يقترح 
أيزر أن الفراغات توجد بطريقة ما في النص. ولذلك فهي غير معتمدة على القارئ. يرى 
فيش أنها غير موجودة قبل الفعل السابق على عملية التفسير. ومن ثم فالقضية المثارة 
هاهنا هي في الحقيقة قضية الإيستيمولوجيا بقدر ما هي قضية النظرية الأدبية؛ إذ إن 
عمليه الإدراك فيما يرى فيش هي نشاط متوسط. والا تخلو من الافتراضات". بينما هناك- 
فيما يرى أيزر- بعض الأشياء التي توجد. ويجب أن يمسك بها كل المتلقين. ولأن فيش 
يفند هذه المسألة فإنه يهاجم أيضا مساعي أيزر المتكررة للتمييز بين تفاعلنا مع العالم ومع 
النص. إنه يسلم بأن ثمه اختلافات لكن هذه الاختلافات لا تقتضي تمييزا بين الإدراك الحسي 
والتصوري. كما يدعي أيزرء ولا تستتبع اختلافا في درجة التحديد. فكلا النشاطين- النفاعل 
مع النص والتفاعل مع العالم- عرفيان وتوسطيان على حد سواء. وما نراه أو نفهمه مفرغ 
في شكل بالفعل عن طريق منظور أو إطار سابق يمكننا من الرؤية الفعلية والفهم. 
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وإذا لم توجد موضوعات محددة نمارس عليها التفسير. بل مجرد موضوعات مفسرة 
تدعى على سبيل الخطأا موضوعات محددة. فقد يظن المرء أن فيش سوف يضفي 
مشروعية- من ثم- على اللاحسم الذاتي الاعتباطي تماما. غير أن ذلك ليس هو الحالة 
على نحو مؤكد. وفي حقيقة الأمر يفند فيش فكرة اللاحسم على الأسس نفسها التي يرفض 
بها الحسم. ولأننا نشتغل دانما داخل إطار تفسيري. ولأننا لا مدخل لنا إلى الذاتية الحرة 
غير المقيدة بالأعراف فإن اللاحسم الذي يعتبر محل الإسهام الفردي في معنى النص 
مستحيل. وبينما يجادل فيش من ناحية بأنه ما من شيء في النص معطى- وهو يستخدم 
مصطلحي معطى ومحسوم بشكل مترادف- وكل شيء مكتمل. فإنه يؤكد أيضا أنه ما من 
شىء مكتمل وأن كل شيء معطى. ومع أنه يضع نفسه وضعا حرجاء فإنه ثابت على 
مبدئه تماما. وتتلاشى المفارقة حالما نسلم بأنه يرى ببساطة مشكلة قراءة النصوص- 
والتفاعل مع العالم- من منظور الشفرة (أو العرف) الذي يشكل الاستجابة الفردية ويحددها. 
لقد رفع المشكلة بأكملها- إذا جاز التعبير- إلى مستوى النقد الشارح. وعليه: فلا يدعى أن 
تحليل النص مستحيل باستخدام نموذج أيزر. ويمكن القيام بتفسير أي عمل عن طريق 
التمييز بين المعطيات النصية وإسهامات القارئ. غير أن تبرير كل عنصر في حد ذاته يعد 
هو نفسه نتيجه من نتائج استراتيجية تفسيريهة خاصه تمتلك الشرعيه داخل نسق خاص 
من الفهم. 

ويبدأ رد أيزر على هذا الهجوم بتوضيح مصطلحاته وتصحيح أخطاء خصمه. 
ويتضح الاضطراب الرئيسي في نقد فيش عند إنشاء فرق ثلاشثي: كلمات النص معطاة. 
وتفسير الكلمات محدد.ء أما الثغرات بين العناصر المعطاةً والتفسيرات فهي غير محسومة' 
('تكلم مثل الحيتان' 165ط؟ ع1ذ! 411" صل 88). وباستخدام أيزر لهذه المصطلحات فإنه 
يميز بين تفاعلنا مع العالم الواقعي وتفاعلنا مع النصوص. إن العالم الواقعي معطى. فيما 
يرى أيزرء وتفسيراتنا له محددة. وإنما يباشر اللاحسم عمله في الثغرات” بين العناصر 
المعطاة وتفسيراتنا. وبالمقابل يسمح النص الأدبي لنا أن ننتج عالماء وباختصار. ليست 
واقعية العالم معطاة. بل هي ثمرة عملية التفسير. وبهذه الفروق يستطرد أيزر في جدله 
بأنه لابد من وجود شيء ما يحد من عملية التفسير. واحتياجه إلى الدفاع عن نفسه 
بخصوص هذه النقطة يبين أنه هو وفيش لا يتجادلان على المستوى نفسه. ولا يتخذ فيش 
وضع مدرسة بيركلي الذي يعزوه أيزر إليها: فهو لا يدعي أن ما يدرك يوجد في الواقع. 


موسوعه كميريدج فو النقد الأدمي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية - م , م (ف١١)‏ انظرية التلقي'. بقلم : روبرت غولب 


ويعترف أيضا بوجود الكلمات أو العلامات على الصفحة أو على الأقل يعترف بوجود شيء 
ما قبل البدء في عمليه التفسير. ومع ذلك فهو يدافع عن أن هذه 'المعطيات" بلا معنى- 
وهي ليست حتى 'يمكن الإشارة إليها: من حيث هي معطيات- قبل أن نمنحها معنى بوصفها 
'معطيات". وعلاوة على ذلك قد نلاحظ أن اضطراب أيزر يأتي من استخدامه "المعطيات' 
بطريقتين مختلفتين. فمن ناحية أولى: يستخدم المصطلج ليشير إلى مجرد الوجود. ومن 
المحتمل أن فيش يقبل هذا الاستخدام. غير أن استخدامه يعين أيضا- فيما يرى- قدرة 
التعرف عبر الذاتي على وجود الأشياء. وتتمثل نقطة فيش في أن العناصر معطاة فحسب 
بالمعنى الثاني للعالم لو أنها تتموقع في نسق يمكننا من إدراك العناصر من خلاله. فالتفسير 
أو العرف التفسيري يسبق تحديد العناصر من حيث هي عناصر. وبالمثل. لا يؤكد فيش عدم 
وجود شيء في النص على المستوى العملي يقيد عملية التفسير. إنه يؤكد على الأصح أن 
الإدراك الحقيقي للتقييدات أو القدرة على التقييد ممكنة فحسب؛ لأن المفسر يشتغل فعليًا 
داخل عرف أو مجموعة من الافتراضات. 


إن استقبال بول دي مان لعمل ياوس (انظر التقديم' إلى كتاب ياوس نحو الجمالي 
1 اك 4 :81 170100705 الام -011)- معروف من عمله الأخير لمنهجه التفكيكي- هو 
استقبال من طبيعة مختلفة إلى حد ما. يسعى دي مان إلى أن يعرَى العمى في بصيرة ياوس 
الجديرة بالاعتبار. وعلى دلك فملاحظاته تمتدح بشكل ظاهري حدة ذهن قرينه ودقته 
البالغة. وهو يثني عليه مع الأخذ بعين الاعتبار- على وجه خاص- قدرات ياوس التركيبية. 
وبعد مناقشهة موجزة لعملية التلقي ومواطن القصور في بنيوية براغ. كتب دى مان عن 
مزايا ياوس الجديرة بالاعتبار في شرح العلاقة بين عملية التلقي والسميوطيقا. وما يقلق 
دي مان بخصوص جماليات التلقي إهمالها للغة. أو بشكل أكثر دقة مساواتها 
الفينومينولوجيه غير المشروعة بالحقل اللغوي. إن هرمنيوطيقا التجربة - أي الميدان الذي 
يشتغل فيه ياوس- وهرمنيوطيقا القراءة ليستا بالضرورة منسجمتين. وقد انشغل دي مان 
على وجه الخصوص بأن فكرة 'أفق التوقع: ليست ملائمة للحقل اللغوي. وربما يُعزى عجز 
ياوس إلى إهماله للمنظرين الذين يسائلون ثبات عملية الدلالة وتحدد الدال. ويشير دي مان 
إلى اهتمامه الضئيل بلعبة الدال والتأثيرات الدلالية المنتجة على مستوى الحرف المكتوب. 
وهي العناصر التي تفلت من شبكة الأسئلة والإجابات التأويلية. كما ينتقد ياوس بسبب 
إخفاقه في دمج استبصارات منظري ما بعد البنيوية الفرنسيين. وبوجه خاص بسبب تجاهله 
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للالتباسات التي تلازم أي نص على المستوى اللغوي. وهي التباسات لا يجوز تفاديها. 
وتقتضي الطريقة الثالثة لفهم مواطن الضعف عند ياوس إعادة فحص المشروع التركيبي 
الضخم الذي يروقه إلى حد بعيد. ومن هذا المنظور يفترض دي مان أن ياوس متهم بإعاقة 
القوة التدميرية الكامنة في البلاغة وذلك كي يستكمل عملية توحيد البويطيقا والهرمنيوطيقا 
غير المتأثرة بما تمارسه الكتابة من تمزيق. 


ومع ذلك فإن طابع انتقاد دي مان الراديكالي يمكن أن يتضح أكثر حين نربطه 
بمناقشته لقالتر بنيامين؛ فهو يشير إلى أن عدم إجابة بنيامين عن مسألة الترجمة في إحدى 
مقالاته المبكرة ينبغي ألا يُرى بوصفه امتيازا له طبيعة محافظة نضفيه على صيغة جوهرية 
من صيغ التأويل. بل هو بالأحرى إدراك لسلبية متأصلة في عملية الفهم. ويعتقد دي مان 
أن 'مهمة المترجم' :ه]دادصتم) عط) 4ه طوة) 7126 مهمة ضرورية بوجه خاص لأن 
الترجمة. من حيث هي عملية لغوية بينية. تنفي التعارض بين الذات والموضوع. ويتمثل 
اهتمامه الرئنيسي في الكشف عن التوترات التي تكمن في هذه العملية. والتى هي مميزة 
للغة. فثمه دائما مسافة يتعذر اختزالها بين الافتراض والتعيين: بين المعنى الحرفي 
والرمزي. بين ما يكون رمزيا وما نضفي عليه دورا رمزيا. ويجادل دى مان بأن ما ينطوي 
عليه أفق التوقع من حيث هو النقطة المحورية في جماليات التلقي يجعل منه مشروعا 
'محافظا'. وفيما يتعلق بتعارضات كلاسيكي/حديث ومحاكاة/أمثولة لابد لياوس أن يعرفها 
بمصطلحات سابقة عليها. نظرا لأن استخدام استعارة الأفق من أجل الفهم يفترض إدراكاء 
ومن ثم فهما يعود إلى ارتباط مقصور على ما هو حسي. وعليه. فحتى مقولة ياوس عن 
الأمثولة؛ التي يعارضها بالمحاكاة: تصوغها 'جماليات التمثيل: التقليدية. وفي المقابل يمتدح 
دي مان فكرة بنيامين “غير العضوية' عن الأمثولة. والتى تعتمد على الكتابة. ومثلما الحال 
في الترجمة والبلاغة؛ فإن مفهوم بنيامين عن الأمثولة يتحدى ويسائل النشاط التركيبي في 
قلب مشروع ياوس. وفي الواقعء فإن الأمثولة فيما يرى دي مان هي عملية بلاغية تنتقل 
بالنص من حقل العالم الفينومينولوجي وتضعه في حقل الأدب الموجه نحويا ولغويا. ومن 
ثم فإن ياوس متهم بالمطابقة غير المشروعة بين الكلمة والعالم. وهى المطابقة التي تجنبها 
بنيامين بمنتهى الحرص. وفي هذه المقابلة التي يعقدها دى مان بمنتهى الحرص بينهما: 
تبدو جماليات التلقيى بوصفها منهجا يخفق في التخاصم مع الافتراضات المألوفة والمحافظة. 
على الرغم من كل المزليا التي يتمتع بها هذا المنهج. 
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الجيل الثاني من منظري التلقي 

لعل أهم كتاب في 'الجيل الثاني" من منظرى التلقي» كتاب النص بوصفه فعلا 1611 
7 > لكارلهاينز ستيرل 5016216 2داءطاءج!1 (15*5١م-‏ )؛ إذ يجمع بين النظرية 
البنيوية والسميولوجية ونظرية التواصل في محاولة لتطوير نظرية الأدب من حيث هو 
منطوق أدائي. أما استئناف ستيرل المباشر لعمل نظرية التلقي فيوجد في مقالهة مهمة 
بعنوان 'قراءة النصوص التخييلية' كالاع) أدهمناء؟ 01 عمنلدء: ع1 ٠‏ وهشي عبارة عن 
دراسة للمنحي 'الشكلي' في عملية التلقي. وغايته من هذه الدراسة اشتقاق معيار نوعي 
لعملية تلقي النصوص التخييلية من مفهوم التخيل نفسه. ولذلك ينشغل مثل سلفه أيزر 
بالطبيعة الفينومينولوجية في عملية التواصل النصي بدلا من الانشغال بمشروع ياوس 
الخاص بالتاريخ الأدبي. وهو يتفق مع رأي ياوس الذي نافح عنه. والذى مؤداه أن تكوين 
الأوهام والصور جوهري في عمليه القراءة. ويصنف هذا المستوى من القراءة تحت تحت فئة 
القراءة ‏ شبه البرجماتية'» وهو تصنيف يميزه عن تلقي النصوص غير التخييلية (التلقي 
البرجماتي'). ويقترح ستيرل أن القراءة شبه البرجماتية لابد أن تكتمل بأشكال أعلى من 
عملية التلقي. وهي الأشكال القادرة على تقدير خصائص التخييل. إنه يناقش استخدام اللغة 
استخداما مرجعيًا زائفاء وهو استعمال يقع بين استخدامها بمرجعية بسيطة ووظيفتها ذات 
الطابع ذاتي المرجعية. وما يميز التخييل القصصي من غيره هو هذه الإحالية الزائفةء التي 
قد يمكن اعتبارها إحالية ذاتية في هيئة أشكال مرجعية. التخييل يحيل إلى نفسه بنفسه. مع 
أنه يظهر بمظهر مرجعي. وهذه الأشكال الأعلى من التلقي مهمة؛ لأنها تضيف بعدا آخر 
إلى قراءتنا للنصوص التخييلية. فبينما تقودنا القراءة شبه البرجماتية إلى الفهم- حين 
ندرس التخييل من أجل إحاليته الزائفة- فإننا نضيف إدراكا أو بعدا ينعكس على نفسه. وقد 
نفكر في هذه العملية المزدوجة من القراءة. أولا لننتج الوهم ثم لنضفي طابعا تيماتيا على 
التأليف نفسه: عن طريق نشاط القارئ المقترن بتحليل الدارس الأدبي. إن القارئ السابق 
يقرأ التخييل بطريقة برجماتية زائفة في حين أن القارئ اللاحق لديه مهمة تحليل طبيعة 
التخييل الحقةء ذلك التخييل الذي يقوم بقراءته. 

وعلى خلاف ستيرل: ينشغل هانز أولريش جمبرشت اطع طن طءمانا كعمذلنا 
(544١م‏ -) انشفالا أكبر بوظيفة الأدب التواصلية؛ فهو يرى جماليات التلقى عند ياوس 
جزءا من صيغة معرفية جديدة جديرة بنشاط دارس كبير. وهي صيغة معرفية سوف تؤسس 
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العلم الأدبي من حيث هو فرع من فروع سوسيولوجيا عملية التواصل. ومن الممكن اعتبار 
عمله المبكر إسهاما أوليا في نظرية الأدب من حيث هو فعل اجتماعي. واستناذا إلى عملية 
إنتاج النصوص فإن المهمة- فيما يرى جمبرشت- مزدوجة. فهو يدعو أولا إلى إعادة 
إنشاء قصد المؤلف على نحو منضبط كلما أمكن: أي إنضّاء المعنى الداتي في النصوص من 
حيث كونه مجموعة من الفعاليات. وتتناسب المقاربة الوصفية بوجه خاص مع دراسة معنى 
المؤلف الدي يقصد إليه في عمله نظرا لإمكانية الوصول إليه والقدرة على إنشائه من 
جديد. ونظرا لتاريخيته. غير أن جمبرشت يدعو أيضا إلى النظر إلى عملية إنتاج النصوص 
من خلال العوامل بعيدا عن أي قصد واع لدى المؤلف. وبينما تركز "الدوافع المتعلقة 
بالغايات” على النشاط الذاتي في فعل التواصل. فإن "الدافع السببي" يأخذ في الحسبان 
مستوى عملية البناء التاريخي والاجتماعي. ينشغل جمبرشت هاهنا بهذه الملامجح التي 
تمكننا تاريخيا من جعل الرغبات الذاتية في معنى معين أو إحداث تأثير رغبات مشروعة. أو 
التي تحدد. بوجه عام. شكل الأعمال الأدبية ومحتواها. تؤسس عملية التلقي الجانب 
العكسي من العملية التواصلية. كما يعتبر جمبرشت قراءة النص الأدبي وفهمه أفعالاً 
اجتماعية شأنها في ذلك شأن عملية إنتاجه. ومرة أخرى يلجأ جمبرشت إلى المقاربة 
الوصفية. وبالموازاة مع النشاط الإنتاجي فإن كلا من الغايات”' (الذاتية) و"الأسباب" 
(الاجتماعية والتاريخية) تصبح موضوعات للبحث. لكن في هذه المنطقة من البحث يعتقد 
جمبرشت أنه من الأكثر صعوبة أن نحصل على المادة والمعلومات. وفي حين أن تجريبات 
رمعاينات محددة قد تساعد في تحديد تأثيرات واستجابات. فإن أدلة الماضي يصعب الحصول 
عليها كما لا يُعول عليها كثيرا. وإضافة إلى ذلك فإن التأثير النهاني للأدب على "النشاط 
التطبيقي' يستحيل تقريبا التحقق منه بأية درجة من اليقين. ولدلك فإن الدارس في هذا 
النمط من البحث ينبغي عليه في الغالب الاكتفاء بافتراضات تعليميهة مؤسسة على تكديس 
أفضل معلومات متاحة. 

وقد شغل وولف ديتر ستيمبل !516006 75011-12161617 (15155م- ) نفسه بدور 
الجنس الأدبي في عملية التلقي. وتماشيا مع التمييز البنيوي بين اللغة والكلام اقترح أن 
الجنس الأدبي يوفر قواعد عامهة ( لسان) تتحكم في عملية قراءة النصوص المستقلة 
( الكلام). غير أن هذا النموذج. فيما يرى ستيمبل. يصعب معه تفسير دور القارئ. وبادنا 
من تمييز يان موكاروفسكي بين الحدث أو “عمل الشيء والموضوع الجمالي أو إدراك 
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الحدث. يستكشف ستيمبل التعقيدات التي تنطوي عليها علاقة النص/القارئ. فهو يرى أن 
المظاهر النوعية في نص ما يؤسسها متلقو النصوص. فعملية التعيين هي نفسها نشاط 
نوعي: كما أن عملية تلقي النص الأدبي هي بشكل جوهري عملية نوعية من ناحيتين: 
الأولى: استنادا إلى الشروط التي تصوغ عملية التلقيء والثانية استنادا إلى 'نموذج الواقع' 
الذي هو ثمرة من ثمرات عملية التلقي. وهذا المظهر الثاني مهم بالنسبة إليه بوجه خاص. 
وفي واقع الأمر فإنه يفترض أن عملية التلقي الأدبى تتعادل- في التحليل النهائي- مع 
تجربة الإنتاج السميوطيقى لشكل نوعى جديد. غير أن ستيمبل ينشغل أيضا بالتساؤل حول 
العلاقة بين السمات المحايثة للنصوص الأدبية التي يدعوها 'صيغا" وعملية تلقيها. وتتمثل 
المشكلة في كيفية تصور هذه العلاقة. طالما أن هناك هاوية لا يمكن سدها بين الصيغ 
النصية وعملية التلقي كما بين حدودها. إنه يخلص إلى أن الصيغ تلعب دورا يناظر الدور 
الذي تلعبه المظاهر النوعية. ويمكن إدراك ذلك عن طريق شفرات مشروطة تاريخيا على 
أساس التعيينات التي تنتج عنها. وعليه فإن عمل ستيمبل: مثل عمل ستيرل وجمبرشت. 
يستكشف العلاقة بين النص والواقع عن طريق منحى مثمر من مناحي عملية التلقي الأدبي. 
ياوس وجماليات النفيية 

لقد أعادت مدرسة كونستانس التفكير في مواقفها كما أعادت صياغة هذه المواقف 
خلال منتصف السبعينيات. فقد خضعت نظرية ياوس لتحولات أكثر أهمية؛ ربما لأن عمل 
أيزر المبكر قد بلغ ذروته في كتابه فعل القراءة عام 57 ١مء‏ بينما لم تؤد 'دعوة” ياوس 
إلى أي أعمال أوسع مدى منها. وفي الواقع فإن النتائج المترتبة على المقالة الافتتاحية بما 
فيها من إمكانيات التطوير كانت مهمة بالنسبة لآخرين أكثر من أهميتها لياوس نفسه. 
وبحلول عام 57١‏ ١م‏ قام ياوس بتنقيح وتهذيب العديد من الأفكار التي كانت بارزة في بيانه 
النظري المبكر. وفي خلال عقد السبعينيات تناقصت أهمية نظريات الشكلانيين الروس 
بالنسبة له. كما تناقصت إشاراته إلى وجهات نظرهم عن الإدراك وكسر الألفة وكذلك نموذج 
التاريخ الأدبي التطوري. كما لعبت فكرة أفق التوقع دورا أقل أهمية إلى حد ما. وشيئا 
فشيئا زادت أهمية فكرة أفق التجربة المؤثر على المستوى الفينومينولوجي. 

وتستشف هذه التغييرات كلها في وجهة نظر ياوس من خلال مراجعته ل'جماليات 
النفيية' وغضه من قيمتها. لقد تفاعل ياوس. بوجه خاص. مع كتاب تيودور أدورنو 


موسوعه كمبريدج فى النقد الأدمي- من الشكلانية إلو ما بعد النيوية ‏ 4را., م - (ف١١)‏ نظريه التلقي . بقلم : روبرت هولب 
5 كط 5اككاا» نز .الى كرتا لود ااال زا وروا ررد وات ا ل ااااار اجر 117152. 101از :2 اضات الكو .الك ا ري طاو 1د 


0+ 111»000' ' النظرية الجمالية' 77:00 :465/76 المنشور بعد وفاته عام 
م. وهو في رأيه يمثل صيغة معرفية لنظرية النفيية في الفن. ونتيجة لهذا التفاعل 
عاود ياوس التفكير فيما ينطوي عليه مفهومه عن النفيية' الذي كان متأثرا فيه 
بالشكلانيين. أما ما يقلق ياوس بخصوص أراء أدورنو فكونها لا تسمح بدور اجتماعي 
إيجابي يضطلع به الفن إلا حين يدين ) العمل الفني مجتمعا محددا نتج العمل فى نطاقه. ولا 
تترك هذه الاراء متسعا لأدب إيجابي وتقدمي. نظرا لأنهاء بوجه عام. لا تعترف إلا بالأدب 
لاود للممارسات الاجتماعية. وهو ما يضفي على الأدب طابع "الزهد". ونظرية كهذه. 
تميل إلى تثبيت الاتجاهات الحداثية: فترفع من شان مفهوم نخبوي ظليعى للفن وتستنكف 
عن عملية التواصل في الأدب بوصفها شيئا يزدريه الإنجاز الثقافي الأصيل. وحده الفن هو 
الذي يثبت استقلاله في وجه ثقافة ذات طابع ماديء وهو الذي يصبح صورة زائفة 
للممارسة الاجتماعية بنقل نفسه من المجال الاجتماعي. وهو الذي يقطع ارتباطاته باللغة 
العادية التي هي في رأي أدورنو فن يمكن الوثوق به. وإضافة إلى ذلك. يفترض أدورنو 
انفصالا جذريا بين الفن واللذة أو الوفاء بمتطلبات معينة. وهي الوظيفة الأولية بحسب 
ياوس للفن عبر العصور . 


ومع ذلك لم يكن يكن أدورنو منظر القرن العشرين الوحيد الذي يعلى من شأن جماليات 
النفيية. فقد أعلى من شأنها أيضا- بحسب ياوس- كتابات جماعة تيل كيل في فرنسا. 
وحدها الأعمال التي تتماهى مع مبدأ الفن للفن يمكن اعتبارها نقيضا لنزعات متحكمة في 
المجتمع الحديث. ومع ذلك فإنهم. مثلهم مثل أدورنو. يرتبطون بهذه الدورية التي تعلى من 
شأن الفن دون تأثير اجتماعى ظاهر بتأكيد كونه حقلا من التعارض الخالص. وقد اتهمهم 
ياوس بالإعلاء من شأن فكرة واحدة عن الأدب (وقد وجد أحادية ممائلة فى الشكلانية 
الروسية). إن عدم الاهتمام إلا بالأدب الذي ينطوي على تجديدات جذرية يعني أن تصور 
الأدب وتقييمه لا يتعينان إلا على أساس مخالفته لخلفية من الأعراف والآليات الأدبية. 
وعلى هذا لا يلعب الأدب دوره إلا بسبب علاقة المخالفة مع شيء خارجه. لكن إذا كان قد 
تم رؤية الشكلانية الروسية بوصفها إحدى تنويعات جماليات النفيية في أوائل القرن 
العشرين- فإن جماليات التلقى التي أشاعها 0 سنوات قليلة ماضية ستكون 
مجرد تنويع مختلف في نطاق الأفكار الأساسية نفسها. لقد أدرك ياوس القصور في عمله 
السابق حين اعترف بالطبيعة الجزنية لوصفه السابق لجماليات الخبرة. وباستبعاد جماليات 


موسوعه كمبريدج فر النقد الأدبي- من الشكلانيه إلى ما بعد البنيوية و ., م - (ف١١)‏ نظرية التلقي'. بقلم : روبرت هولب 


الخبرة الأولية والإيجابية فإن جماليات التلقى تسهم في التقشف الفني بصيغ أخرى من 
التفكير ذى الطابع التأملي المنعكس على نفسه.ء فتتجاهل بذلك الدور المهم للفن ما قبل 
التلقاني (قبل الرومانسي) كما تتجاهل التنويع الضخم في الوظائف التي حازها الفن تاريخيا 
وما زال يحوزها على نحو كامن فيه. 

يمكن أن نفهم عمل ياوس الأخير بوصفه محاولة لمقاومة أحادية جماليات النفيية 
من خلال مشروعية المتعة ومن خلال دراسة الغرض من الاستجابة الأدبية عبر العصور؛ إذ 
يذكرنا ياوس بحقيقة بسيطة مؤداها أن ما يدفعنا إلى الاتصال المباشر بالفن هو المتعة 
(انامع2)). ولكلمة (ن265) في الألمانية معنيان: ففي الاستخدام الشائع تشير الكلمة إلى 
اللذة أو الاستمتاع: غير أن معناها الأقدم أقرب إلى فكرة الاستخدام أو الانتفاع. وبلا شك 
فإن المعنيين حاضران لدى ياوس حين يستخدم الكلمةء نظرا لأن زعمه يتمثل في أن المتعة 
(اناهم©) تنطوي على إلهام مستقبلي بخصوص الاهتمام بالفن: حتى لو كان التراث 
الجمالي الحديث قد تجاهلها تجاهلا تاما. وفي القرن العشرين فإن الوظيفة الإدراكية 
والتواصلية التي ارتبطت بالفن فيما مضى قد تم رفضها بشكل صريح. أما من يدّعون 
الاستمتاع أو التثقيف عن طريق الأدب فهم مرتبطون بطبقة وسطى طنانة ضيقة التعقل. 
ويصدق ذلك حتى على منظرين من أمثال رولان بارت (انظر الفصل السادس). يركزون 
على وظيفة الفن الليبيدية. ومع أن بارت قد كان يروق له إدراك مشروعية اللذة الجمالية 
وهي لذة مطلقه- فيما يرى ياوس- فإن التزامه بجماليات النفيية سمحت فحسب بلذة 
الخبير المتنسك. تنتهي متعته إلى كونها إعادة اكتشاف إيروس دارس فيلولوجي متأمل 


و 
٠.‏ 


مفتون بجنه النص اللفظية. 

وكي يتجنب النتانج الضارة المترتيهة على جماليات النفيية2» يقوم ياوس بمقاربة 
مختلفة إلى حد ما. لابد أن تنفصل اللذة- من حيث هي نقيض العملء لكنها لا تتناقض 
بالضرورة مع الفعل أو الإدراك- عن اللذة الجمالية على المستوى الفينومينولوجي. 
ومعتمدا على التراث الفينومينولوجي ل لودفيج جيس 012652 24718دارا وجان بول سارتر 
535 اندط-سموعل: يرسم ياوس الخطوط الكبرى للحظتين في اللذة الجمالية؛ في اللحظة 
الأولى الملائمة للذة من حيث هي ظاهرة عامة. يحدث استسلام الأنا المباشر للموضوع. أما 
اللحظه الثانية. التي هي جمالية بصورة دقيقة. فتتألف من افتراض وضع يضع بين قوسين 
وجود الموضوع. مما يستتبع فعل وعي إبداعي يُنتج فيه الملاحظ موضوعا تخييليا أثناء 
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عملية التأمل الجمالي. وهاهنا يبدو ياوس أقرب ريما إلى نموذج أيزر في القراءةء ذلك 
النموذج الذي يركز على مشاركة المتلقي في بناء العمل الفني. ومثل قرينه في كونستانس. 
يأخذ ياوس بعين الاعتبار التفاعل بين الذات والموضوع. لكن على خلاف أيزرء حين يقدمه 
بوصفه تأرجحا بين قطبين. والصيغة التي يوظفها للذة الجمالية- أي صيغة "الاستمتاع 
بالذات حين الاستمتاع بشيء آخر” طناوءع20ع7! مذ لاناوعع)515: تؤكد على حركة 
المراوحة بين الذات والموضوع كما تؤكد أيضا الوحدة بين عنصري الاستمتاع والفهم. لن 
تكون اللذة منفصلة عن وظانفها الإدراكية والموجهة على مستوى الممارسة. وهي بذلك 
تعد نموذجا وظيفيا جماليا يشرع بعده ياوس في تحليل الفنات الوظيفية في اللذة الجمالية: 
التكون 0155م 5ر11 التطهير 515 01110©. 

في رائعته المعنونة ب الخبرة الجمالية والتأويل الأدبي ‏ ©616:2مدظا 12/ه :4617 
1/5 رجرورة)ز1ة 04 587 ١مء‏ يستكمل ياوس المناقشات المفصلة لتطوير ال 
تكون و والتطهير: بما هي مظهر الخبرة الجمالية على مستوى الإنتاج والتلقي 
والتواصل على التوالي. ويتتبع هذه المصطلحات من أصولها اليونانية حتى اللحظة 
الحاضرة, مبينا التحولات المتنوعة التي خضعت لها في الأدب الغربي. ومع ذلك قد يكون ما 
يلقي ضوءا أكثر على تخلي ياوس عن مبادئ النفيية تحليله المطول لعملية التماهي 
الجمالي. فهو يركز بصورة دقيقة على الطرائق المتنوعة التي يرتبط بها جمهور القراء 
بالأبطال في النصوص الأدبية؛ إذ يحدد خمس طرائق موجودة بشكل ما في كل المجتمعات. 
وقد يتحقق عدد منها- في حقيقة الأمر- في عمل واحد. وهي توازي من بعض النواحي 
الصيغ الوظيفية التي رسم حدودها نورثروب فراي 2م" «رممط:7/0 في كتابه " تشريح 
النقد " «مئزءعنلة) /0 «ر«رمرهم4. (5510١م).‏ الأولى وهي 'التماهي الترابطي". ويقتضي 
مشاركة فاعلة من المشاهد. كما هو الحال مع مشاهد قد وجد في مسرح العصور القديمة 
أو الحياة الحديثة. أما في 'التماهي المنبهر' فنلتقي ببطل أفعاله نموذجية بالنسبة إلى 
جماعة محددة. وفي الشكل الثالث. 'التماهي التعاطفي' يضع المتلقي نفسه في موضع البطل 
ومن ثم يعبر عن نوع من التضامن مع شخصية معذبة في العادة. ويميز ياوس هذا التماهي 
عن 'التماهي التطهيري' بسبب وظيفة التفاعل التي تحرر المشاهد. وفي حين أن التماهي 
التعاطفي يستلزم ارتباطا انفعالياء فإن التماهي التطهيري يوحي بمسافة أو انفصال 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدبي- مز الشكلانئية إلو ما بعد البنيوية ١‏ 1م ا (ف )١١‏ 'نظرية التلقي . بقلم ؛ روبرت هولب 


لا يتحققان في التماهي التعاطفي. وأخيرا فإن الشكل الساخر المرتبط على وجه الخصوص 
بالأدب الحديث وطراز جماليات النفيية الأولية يكسر التماهي المتوقع أو يخيّبه أو يستنكره. 


يمضي ياوس في عمله المتأخر- على هذا النحو- خلف المقدمات الأولى في 
جماليات التلقي. غير أن أيزر يتجاوز موقفه النظري في منتصف السبعينيات في كتابه " فعل 
القراءة "'. ويركز عمله في عقد الثمانينيات على فكرة "المتخيل". وهو حقل منتشر يمكن 
نقله: يجرب فيه القارئْ النص برؤية كلية متخيلة. وبمعنى من المعاني فإن أكثر النظريات 
الحديئة في مدرسة كونستانس تستكمل التحول التحريضي- الذي بدأ في أواخر الستينيات- 
من التركيز على الإنتاج والتحليل النصي إلى التركيز على عملية التلقي والقراءة. وبدلا من 
التنظير لإمكانية الأفق الموضوعي أو البنيات النصية التي تستحضر الاستجابات يبدو أن 
ياوس وأيزر يركزان أكثر على الخبرة الأولية بالنص. وبذلك يدخل القارئ بشكل أكثر 
رسوخا عن ذي قبل في مركز اهتماماتهما. ولا يعتمد ياوس بشكل حصري على الرؤية 
الشكلانية التطورية للتاريخ الأدبي بتأكيدها الأحادي على كسر التوقعات أو تخييبهاء بينما 
يحجم أيزر عن محاولة تشييد أدوار للتاريخ الأدبي من نموذجه الفينومينولوجي في 
القراءة. وقد أثرت التطورات الأخيرة نظرية التلقي. على الرغم من وجود تحول طفيف في 
التأثير الدعائي. وعلى الرغم من غياب المواجهة المستفيضة والمفصلة مع ما يطرحه النقد 
ما بعد البنيوي والتفكيكي القادم من فرنسا والولايات المتحدة من تحديات نظرية- في عمل 
الجيل الأول من منظري التلقيء فإن التعديلات والإضافات التي قاموا بها أنتجت موققا نظريا 
أكثر تماسكا وإقناعا. 


نرجمة 
محمد بردري 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية ا م١‏ م (ف١١)‏ نظربه فعل الكلام ودر اسان الادبيه'- بقلم : بونرا رابينويتز 


الفصل الثاني عشر 
نظرية فعل الكلام والدراسات الآدبية 


بيتر رابيدويتز 


كلية هاملتن 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلائية الو ما بعد البنيوية ‏ مأم- (ف١١)‏ 'نظرية فعل الكلام والدراسات الأدبية". بقلم : بيتر رابينويدر 


المفاهيم الآساسية لنظرية فعل الكلام 

شهدت حقبة الخمسينيات من القرن العشرين أول ظهور لنظرية فعل الكلام ( اع566 
3 20): وكان ذلك تحديدا في فلسفة اللغة العادية عند ج. ل. أوستن 8أ)دنا4 ..آ .ل؛ 
وتابعت ظهورها بشكل جد ملحوظ في أعمال جون سيرل ©5621 701:7 وتستعرض 
الدراسة التالية تأثير تلك النظرية على الدراسات الأدبية حتى عام :١517‏ وهو التأثير الذي 
يتسم بالقوة وسرعة التحقق. فالحقيقة. أنه مع حلول ذلك العام؛ استطاع كونتن سكنر 
عمس فاك منأامعن0 أن يؤكد مركزية نظرية فعل الكلام وأهميتها. مشيرًا إلى حيوية تأثير 
كل من أوستن وسيرل على بلورة هذه الأفكار الجديدة التي شكلت تحديًا للشكلانية وذلك 
بتأكيدها على أهمية كل من القصد والسياق لفهم النص واستيعابه (الهرمنيوطيقاء وهو 
مصطلح شائع الاستخدام). ومع ذلك. فما كادت الحقبة تنقضي إلا ويخرج علينا فينيسينت 
لايتش (1ع11©! ٠7106126‏ بكتابه عن ' تاريخ النقد الأدبي الأمريكي في الفترة من ثلاثينيات 
وحتى ثمانينيات القرن العشرين ' ٠‏ حيث يشير سريعا إلى سيرل ع51ه«5: ولكنه لا يذكر أوستن 
0أاذنا4 على الإطلاق. ومن هذا المنظور يقدم كل من سكنر /2026فط[5 ولايتش لع)نع.! 
أفكارهما المتطرفة عن قيمة نظرية فعل الكلام.ولكن أفكارهما المزعومة تلك تعكس مدى 
التحول الحقيقي الذي طال المنظور النقدي- فبعد أن كانت تمثل واحدة من المواقف النقدية 
الرئيسية: تحولت تلك النظرية اليوم إلى شيء من الماضي يطلق عليه ريتشارد رورتي 
0143 ل#وطءنط الشخص الحصيف' '«مومع826 )طعندمغ5" (التفككية والتدوير. 
701+ 114 !1171121101 ص )١‏ في إشارة لأحد العروض التفككية الأكثر 
شهرة لجاك ديريدا. ترى ما الذي خلق كل هذا الحماس؟ ولماذا لم يتحقق الوعد في تلك 
الحاله؟ 


ولكي نجيب على تلك التساؤلات يتوجب علينا أن نترك الأدب لنقوم بفحص الأسس 
الفلسفية لنظرية فعل الكلام. فما سهل ذلك في حالتنا تلك عنه في معظم الحركات الفلسفية: 
وذلك لأن منشأ النظرية هو كتاب أصدره الفيلسوف جون أوستن 1#)كدال4 710108 بعنوان 
كيف تنجز أفعالا بالكلمات؟' 11045 :11/11 ج1711 10 10 4/0 وهي في الأصل 
مجموعة من المحاضرات ألقاها في جامعة هارفارد عام 450٠ء‏ تم نشرها في كتاب بهذا 
العنوان بعد وفاته عام ؟5557١.‏ 


موسوعة كمبريدج فو النقد الادبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية > ١‏ م (ف١1)‏ 'نظريه فعل الكلام والدراسات الأدبية'. بقلم : بيئر رابينويترز 


أما بالنسبة للناقد الأدبي؛ على الأقل. فاستبصار أوستن الأساسي يتمثل في قوله بأن 
معنى القول لا يكمن في الكلمات نفسها. ويبدأ أوستن بالهجوم على الفرضية “الفلسفية 
التقليدية" أن وظيفة "الجملة الخبرية' تقتصر على 'وصف حالة. أو 'إيراد حقيقة ما". وهو 
الشيء الذي يمكن أن يكون صحيحا أو غير صحيح' (ص١)'.‏ وهو يستخدم المصطلح 
'إخباري" لوصف الجملة التي يمكن أن تكون صحيحة أو غير صحيحة. وذلك بمقابلتها 
مؤقتا بنوع آخر جد مختلف من الكلام وهو الأدائي". وفيه يقترن قول الشيء بفعله 
(ص١١).‏ ومثال ذلك فعل إعطاء قطع الوعد أو قول نعم أقبل' ('40 1') في حفل عقد قران» 
مثل هذا التعبير اللفظي لا يمكن الحكم عليه بأنه صادق أو كاذب. ولكن له صفة موازية 
تماما مثل ما يمكن أن يحدث في حالة الجمل 'الإخبارية'. والتى تبطل لكونها كاذبة؛ كذلك فإن 
أفعالا مثل التعهد أو الزواج يمكن أن تفشل بشكل أو بآخر أيضا. يحدث ذلكء مثلاًء عندما 
يقول شخص ما تعم أنا أقبل' بينما هو في الحقيقة متزوج. طبقا لمصطلحات أوستن 
العويصة. فإن مثل هذه التعبيرات اللفظية لا تعد كاذبة. ولكن 'غير مناسبة" أو "غير موفقة". 

يحدد أوستن ستة شروط أساسية للجملة الإخبارية الموفقة. يجب أن يتوفر "إجراء 
مالوف وله تأثئير مألوف محدد'. كما يجب 'أن تكون الأشخاص والملابسات ملائمة". كما 
يجب إنجاز الإجراء بشكل سليم". كما يجب إنجازه بالكامل'. إذا تم تصميم الإجراء 
ليستخدمه أشخاص "'ذوي أفكار أو مشاعر بعينها'. فيجب على المشاركين أن تتوفر لديهم 
الأفكار أو المشاعر نفسهاء كما أن على جميع الأطراف أن يسلكوا في المستقبل بشكل 
مناسب" (ص .)١5 - ١4‏ في حالة عدم توفر أي من هذه الشروط فإن عدم التوفيق في 
الكلام يحدث بأشكال مختلفة. 

ولكن بتمحيص كل ما هو غير موائم. وبالبحث عبثا عن ما يميز النحو أو المفردات 
ويتوازى مع ما يفرق بين الأساليب الإخبارية والأقوال الأدائية» توقف أوستن كثيرًا عند 
التداخل بين فئاته تلك (فلكي يكون قول: أدائي موفقاء يجب أن تتصف بعض الجمل الخبرية 
بالصدق') (ص 5 4؛). فليست المسألة بتلك البساطة من حيث إنه يمكن لجملة ما أن تؤدي 
الوظيفتين. الإخبارية والأدائنية: في مناسبات مختلفة (ص57). الأهم من ذلك أن بحث 
أوستن قاده في نهاية المطاف. وذلك طبقا لشوشانا فيلمان مهدماء5 نصذداوه5: إلى 


(١)‏ كل الاقتباسات من كتاب علع»رم |١1/ ١١‏ .»77:1 ن(] م[ ١٠نل/‏ لأوستن. الا اذا قيل غير ذلك. 


موسوعة كمبربدج فر النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية ب وام ١١١‏ (ف9') أنظرية فط الكلام والدراسات الأدبية'. بقلم : بيئر راببنوبتز 


النسف الكلي والراديكالي لفئة الإخباري في حد ذاته" (فعل الكلام الأدبي. ‏ 1.1/2 
4 ءءممك ص 55). إن تفكيك أوستن لموقفه التاسيسي أرغمه على توسيع دائرة بحثه 
بحيث يحتضن الموقف الكلي للقول' (ص 5 2). مستعينا بتفريق جديد بين المعنى (اما يُقال) 
والقوة (كيفية ... تلقيه ) (ص؟١).‏ يقوم أوستن بتقديم الفئات الأساسية لنظريته: الأفعال 
الكلامية التعبيرية "«:0ه,0:]/]باعم1:. الأفعال الكلامية التمريرية “(:4مم:)»:0م]1:" والأفعال 
الكلامية الغانية '.ه:/10]:ع0] 67م" 


١‏ - الفعل الكلامي التعبيري: هو فعل المعنىء 'فعل قول شيء ما' بمعنى عادي كامل 
(ص 4 1).. وهو يتكون من ثلاثة مكونات: الصوتي (الإتيان ببعض الأصوات) والكلامي ©5) 
1241 (نطق بعض مفردات أو كلمات المجاملة") والبلاغي غ8644” 86) (القيام بذلك 
'بمعنى محدد تقريبا". وكذلك 'بمرجعية محددة بشكل ما') (ص؟؟ -"1). 

؟ - الفعل الكلامي التمريري في مقابل ذلك. هو فعل إجبار فالأفعال التمريرية تتضمن 
أفعالا 'طرح سؤال أو الإجابة عليه؛ أو توصيل بعض المعلومات أو تأكيدها أو التحذير؛ أو 
النطق بحكم ما' (ص18). وهي أفعال دائمًا ما تتماشى مع الأعراف (صص١١٠).‏ إنه يتمثل 
في أداء فعل في قول شيء ما وذلك في مقابل أداء فعل قول شيء ما" (ص؟؟ - )٠١٠١‏ 
فالفرق بين الأفعال التعبيرية والأفعال التمريرية أساسي وبعيد المدى. وكما يوضح لنا 
ريتشارد أوهمان 0102082 2:0لء1. فإنه لكي نحدد إذا ما كان الفعل التعبيري جيد 
الصياغة أم لاء 'فإننا نستعين بالقواعد النحوية. وعلى العكس من ذلك 'فإن قواعد الأفعال 
التمريرية تتعلق بالعلاقات بين الناس” (أوهمان. الكلام. الأدب. عربالهرءانها ,[660م5 
ص ١‏ 5 ). 

* - وأخيرا يأتي الفعل الكلامي الغائي: وهو فعل إحداث بعض التأثيرات المهمة في 
مشاعر وأفكار وأفعال المتلقي. أو المتحدث. أو غيرهم من الأشخاص' (أوستن. ص١١٠).‏ 
وذلك هو أداء فعل يقول شيئا ما في مقابل أفعال القول أو في قول شيء ما. ونظرا إلى 
استحالة تحديد ما يترتب على قول ما من آثار مسيقاء فإن الأفعال الغائية ليست تقليدية 
ولا موضع تحكم المتحدث فيها بالكامل. ١‏ 

فعند قول 'المنزل يحترق" بمعنى وإحالية ما فإن ذلك يعد فعلا كلاميا تعبيريا. ويمكن 
أن نستخدم الكلمات نفسها لأداء أفعال كلام تمريرية عديدة: على سبيل المثال: لتحذير 


موسوعة كمبريدج فى النقد الادبي- من الشكلائية إثر ما بعد البنيوية _ الم ١‏ م (ف5١)‏ أنظرية فعل الكلام وادراسات الأديية". بقلم : بيتر رابينويتز 


شخص ما وحثه على أن يغادر المبنى أو لاستعراض مهاراتي في مجال إشعال الحرائق 
لتدمير ممتلكات الغير. فإقناع شخص ما بأن يقفز من الشباك أو أن يقوم بتدمير مبنى ما 
حرقا تشكل أفعالا غانية»ء وهي التي - دونما أدنى اعتبار لمقاصدي - يمكن أن تنتج 
أو لا تنتج عن الأفعال الكلامية التمريرية أو الاستعراضية الإنشائية. 

ويرى أوستن أن إسهامه الحقيقي إنما يكمن في تركيزه على ما هو تمريري - 
خاصة على تلك العلاقة التي تجمع بين القواعد التمريرية والظروف الخاصة بفعل الكلام 
المحدد (ص 5 ١١)؛‏ فكما يؤكد. فإن معظم الفلاسفة الآخرين يتجاهلون التمريري لصالح 
التعبيري أو الغائي (ص"١5).‏ وحدا ذلك بأوستن أن يصل لنتيجة مؤداها أن القول هو فعل 
تمريرى مثله في ذلك مثل التحذير أو النطق .)١514(‏ وأن الأقوال هي أيضا عرضة لظروف 
الكلام غير الموائمة. وهى في ذلك تتساوى مع الأقوال الأدائية مثل إعطاء وعد. وينتج عن 
ذلك مفهوم نسبي للحقيقه - ولكنها ليست حقيقة ذاتية؛ حيث إنها تعتمد على معايير سياقية 
موضوعية. ويلاحظ أوستن أن مقولة 'إن فرنسا بلد سداسي الشكل' هي صادقة "إلى حد 
ما ... لغايات وأغراض ما ... وهي جملة مفيدة لقائد كبير ... ولكن ربما لا تكون كذلك 
بالنسبة لجغرافي' .)١47(‏ وهو يخلص من ذلك إلى أن 'صدق أو كذب قول ما يتوقف ليس 
فقط على معاني الكلمات. ولكن على أي فعل كنت تقوم به وتحت أي ظروف' .)١45(‏ 


لم يقم مؤلف كتاب كيف تنجز أفعالا بالكلمات” بالعمل على نشره مطلقاء ولا يزال 
الكثير منه ليس فقط موضع مراجعة:؛ ولكنه يتسم حقيقه بالغموض والإلغاز. ولذا فلا يوجد 
ما يدعو للدهشة من أن أتباع أوستن أحسوا أن عليهم مراجعة نظريتهم وتطويرها. 

ولقد أخذ ذلك العمل التنقيحي التكميلي اتجاهين''! لقد تعامل بعض هؤلاء المنظرين: 
خاصة من ينتمون إلى المدرسة الأنجلو أمريكية - مع أوستن على أن عمله تصنيفي أو 
خاص برسم الجداول والبيانات. ومن ثم عملوا على ملء الفراغات في عمله هدذاء 
واستجلاء الفروقات: وتنقية رسوماته الخاصة بموقف فعل الكلام على وجه العموم. ورأى 


)١(‏ إن التيري 1041621له. أيضا يرى أنه هذه المراجعات تسير فى اتجاهين. ولكن نظرا لأنها تتكئ على ما 
بين سيرل ع11نء5 وجرايس 0116) من اختلافات. فان خريطته الإيضاحية تختلف عن خريطتي. 


موسوعه كمبريدج فو النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | 4 ١‏ .م (ف"') 'نظريه فعل الكلام والدراسات الأدببه': بقلم : بيتر رابينوبتز 


آخرونء وهم أقل عددا وتأثيراء أن جوهر عمل أوستن يتمثل تحديذا فيما يشوب حججه من 
ضبابية. ومن ثم فلقد حاولوا أن يبرزوا مغزى نقاط التداخل والتردد. 


ويُعد جون سيرل 562:16 3088» وهو أميز ورثة أوستن: أفضل من يمثل المجموعة 
الأولى: فالكثير من أهم أعمال سيرل وأكثرها تدقيقا يتمثل في تطبيق نظرية فعل الكلام على 
تلك القضايا الفلسفية الأبدية من أمثال الإحالة؛ الإسناد. والعلاقة بين جمل ما ينبغي” و'ما 
هو كائن". وهو الشيء الذي له أهمية مباشرة ولكن طفيفة بالأدبء لكن سيرل أيضا قام 
بتنقيح وتوسيع عمل أوستن بطرائق مهمة عديدة مما جعله وثيق الصلة ببعض القضايا 
الأدبية. 

أولاء تخلى سيرل عن تلك القسمة بين ما هو تعبيري وما هو تمريري طبقا لأوستن 
وذلك لأن وصف أوستن للفعل البلاغي (والمفترض أنه جزء من الفعل التعبيري) حسب 
سيرل: إنما يتسلل مخترقا منطقة ما هو تمريريء ويستبدل ذلك بالتفريق بين جانبين من 
الفهفل التمريري: مضمونه الإخباري 070005111006 1]5 (محتواد) وقوته م50 و)ا 
(أو نوعه) فالموضوع الإخباري الذي سأتركه يمكن أن يكون محتوى عام لأفعال نطق 
مختلفة لها تأثيرات تمريرية مختلفة؛ حيث إنه يمكننى أن أهددء وأحذرء وأذكرء وأتنبا أو أعد 
بأنني سأرحل (سيرل "أوستن' ص١5‏ ؛)؛ فالغموض الذي يكتنف مصطلح 'المضمون 
الإخباري' قد خدع الكثيرين من قراء سيرلء ولكي نفهمه (أي سيرل) فنحن بحاجة لأن نميز 
بين المحتوى الإخباري لفعل نطق ما وبين الفعل التمريري لتأكيد موضوع ما(). ويستقر 
سيرل في نهاية المطاف على التمييز بين الأفعال الكلامية الصوتية وأفعال كلام المجاملة 
وأفعال الكلام الخبرية والتمريرية. (شتاينمان :,دره:«مرام)5. الأفعال الغائية ‏ رمرم ابءمامءط 
ومعك. ص .)١ ١”‏ 


علاوة على ذلك. فإن سيرلء ومن منطلق عدم رضاه عن التصنيف غير المحدد 
لأفعال الكلام الذي قدمه أوستن. يعين بشكل أكثر تحديدا أنواع الظروف الضرورية اللازمة 
لأداء ملائم للفعل التمريري. وهو الشيء الذي حدا به لأن يميز بين الأدوار الخاصة 
بالمحتوى الإخباري (فمثلا. يجب أن يشتمل طلب ما على ما سيقوم به المستمع من أفعال 


(") ان شكوك ريتشارد م. ميل ع41,) 84 لغ1:1ان11] المتعلقة بافعال الكلام التعبيرية عند اء سئن تنطبق بقوة أكبر 


على تحليل سيرل (الاستخداء الأدبى للغة عع اللاك1المأ أن ع [] عالن1اطء ص 5565 - 50 7), 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدبي- من الشكلائية ار ما بعد البنيوية ‏ ؟هم- (ف ؟١)‏ 'نظربة فعل الكلام والدراسات الأدبيه'. بقلم : بيتر رابينويدر 


في المستقبل) والقواعد التحضيرية (على سبيل المثالء على المتحدث أن يقتنع بأن المستمع 
يمكنه في الحقيقة أن يؤدي هذا الفعل). وشرط الصدق (وهو ليس مطلب ملائمة إذا كان 
المتحدث لا يريد في الحقيقة من المستمع أن يقوم بأداء هذا الفعل): وشرط الضرورة 
(وحتى تصبح طلباء فإن جملة النطق يجب أن تفهم على أنها محاولة لجعل المستمع يودي 
الفعل). فالفرق بين الطلب والأمر لا يتمئل في المحتوى الموضوعي ولا في شرط الصدق. 
ولكن الأمر يتطلب القاعدة التحضيرية الإضافية من أن للمتحدث سلطة على المستمع. 
وكذلك شرط الضرورة الإضافي من أن جملة النطق تشكل محاولة المتحدث لجعل شخص ما 
يؤدي هذا الفعل 'وذلك بفضل سلطته / سلطتها' ("أفعال الكلام' جاع 66©م5. ص55).. 

إن أفضل ما حدث لنسق أوستن هو الإضافة المهمة التي قام بها سيرلء لكن هذا لا 
يمنع من أن نقادا آخرين قد أضافوا إليه أيضا. فمارشيا إيتون 152608 8543:©13,: على سبيل 
المئال»ء عندما قامت بتطبيق النظرية على الأدب. افترضت وجود فعل / حدث لغوي رابع 
إضافة إلى الثلاثة الأصليين عند أوستن - اجتياز الكلام التعبيري 2725102108 وهو 
الذي يمكن الكاتب من أن يمنح الأفعال الكلامية التمريرية لشخوصه الدرامية" ("الفن» 
الأعمال الفنيةء والمقاصد' 12)62)1005ة 200 ,كا©2:11/2 ,414 ص77١).‏ ويقترح بول 
هيرنادي ذل0دممء11 ادسدط إضافة 'مدخل ما قبل تعبيري وا'مخرج ما قبل تعبيري" "عمط 

139ضواناع10' لهج 'لزسفصمتانه10-)د50 ' النظرية الأدبية "معط بإسوترء]ض1'. 

ص 75"). ولقد حاول ه. بول جرايس م2:10 201 .11 أن يقدم الطرائق التي يمكن بها 
توصيل المعنى في مواقف حوارية حيث القواعد تبدو غائبه. 

إن مصطلح جرايس المفتاح هو التضمين وهو الديء وكما يقول لنا التيري 3ء1)1ل4»: 
يوحي بفعل تفسير أكثر منه تفسير للشفرة يلتزم بالقواعد (التيريء الفعل والنوع 474 /©42/ 
.)8١ 01»!‏ ويؤكد جرايس أن ما يحكم الحوار وينظمه هي مبادئ أربعة تصاحبه: 

١‏ - مبدأً الكم ('أن يتضمن كلامك المقدار اللازم من المعلومات”'). 

؟ - مبدأ الكيف ('أن يكون الكلام صادقا قدر المستطاع). 

* - مبدأ الصلة ('أن يكون الكلام في صلب الموضوع). (المنطق والحوار 


6503 2100 ©أع108. ص 5 4 - 51 ). 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد البنيوية  _‏ ١101م‏ (ف١١)‏ نظرية فعل الكلام وقدراسات الأدببة'. بقلم : بيئر راببنوبتز 


؛ - مبدأ الطريقة (أن يكون الكلام واضحا لا لبس فيه ولا إسهاب'). وطبقا 
لجرايس علينا دائما أن نفسر الجملة المنطوقه بالتضمين - ونلك يجعل - تلك الاستنتاجات 
ضرورية للحفاظ على فرضية أن مبدأ التعاون لا يزال فاعلا. 

إن هؤلاء النقاد. كل حسب طريقته. حاولوا جميعا أن يساندوا أوستن ويعززوا 
موقفه. وذلك بمعالجة كل نقاط الضعف في نظريته. وعلى النقيض من ذلكء نجد المجموعة 
الأخرى من نقاد أوستن. والذين تمثلهم شوشانا فيلمان سمددداء! 2دمداكه50 خير تمثيل: 
وهم يقدرون تماما أوستن ويؤكدون ما تتسم به نظريته من انفتاح ومرونة وتعددية. فكتابها 
الخاص بأوستن وموليير يبدأ بتحليل لشخصية دون جوان سددال 208 من منظور نظرية 
فعل الكلام. فعلى الرغم من أنها تؤكد على بعض التداخل بين ما هو تمريري وما هو غائي 
(خاصة عندما تربط بين نجاح دون جوان (الغائي) في غواية الاخرين وبين الملاءمة 
(التمريرية): فإن قراءتها الرائعة تقدم المسرحيهة كنص خاص بالوعود والتهديدات (كوعود 
سلبية). وهى بتحليلها المسرحية من منطلق التمييز بين هؤلاء الذين يرون في اللغة أقوالا 
أدائية (مثل دون جوان) وأولئك الذين يرونها كأساليب خبرية (مثل ضحاياه): فإنها تبين 
كيف يمكن لنظرية فعل الكلام أن تكشف (أو ربما تفكك) بنية خطاب الغواية. وتشير إلى 
العلاقة بين ما هو شبقي وما هو لغوي. 


ولكن ما يهمنا أكثر في هذا السياق هو تحولها من موليير إلى أوستن. موظفة 
المسرحية كطريقة لتبين لنا أن أوستن نفسه إن هو إلا دون جوان اخر: متمردا 
ومحطما لكل ما صاغ هو نفسه من مصطلحات وفئات فبتسليطها الضوء على "الصدع 
الكامن في قلب' الأدائى - وبتأكيدها في الواقع - بالتأكيد على أن الأدائي عند اوستنء ثم 
تعريفه على أنه القدرة على 'عدم إصابة الهدف' (3829)؛ وبمعالجة القوة التمريرية على أنها 
'الإسراف في الكلام في مقابل القول المقصود'. وكذلك على أنها نوع من تفعيل المتبقي' 
(74): وزعمها أن مفهوم أوستن عن الموائمة يستبدل الحقيقة بالمتعة :)١١1 - 51١(‏ ومن 
ثم تأكيد مبدأ اللعب عند بارت (في مقايل المحتوى الإخباري) في أقوال أوستن الأدائية: 
بمثل هذه الطرائق يعيد فيلمان صياغة أفكار أوستن في قالب ما بعد البنيوية الفرنسية. 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلو ما بعد الينيوية  -‏ 7 .م (ف١١)‏ “مظريه فعل الكلام والدراسات الأدبية". بقلم : بيتر رابينويتز 


خاصة علم النفس عند لاكان 1,368:8ء والتى ترى أنه يهتم أساسا ليس 'بالنقص' ولكن بفعل 
"النقص أو الفقدان" (1)89*). 

إن منظورا مشابها يميز اعادة صياغة فيلمان 2م751 لموقف أوستن من 
الإخفاقات. حيث يشير أوستن إلى أنه في حالة عدم تحقق القول الأدائي. فلا يفهم من ذلك 
أننا لم نفعل شيئاء ولكن فقط أننا لم نؤد الفعل المقصود فربما لم نتزوج ولكننا ربما ارتكبنا 
فعل الجمع بين زوجتين. وتقوم فيلمان بترجمة ذلك بذكاء: "إن مصطلح الإخفاق» لا يشير 
إلى حالة غياب, ولكن يشير إلى ممارسة فعل الاختلاف” (ص ؛86). إن تحليل فيلمان لما 
يتمتع به أوستن من حس فكاهي. والذي غالبًا ما يتضمن نقضا لذاته”). وكذلك قولها بأنه 
يثير ثنائية السوي / اللاسوي لا كشيء إلا “لكي يحلل اللاسوي بالقدر الذي يدخل في تكوين 
السوي. أي بالقدر الذي يؤدي إلى نسف معيار السويةء ذاته' رص )١١5‏ - أدى كل ذلك إلى 
التأكيد على ما يجمع بين أوستن وديريدا 1»::302. 

وما يستوقفنا أكثر في هذا الصدد هو زعم فيلمان أن أوستن يعامل كل فعل / حدث 
على أنه لغوي وأنه: مثله مثل لاكان 1:ن©3.! قد توصل إلى أن 'الفعل: وكما يقترح مالارميه 
6 هو ما يخلف وراءه آثاراء والحقيقة أنه لا آثار بدون لغة: فالفعل يصبح 
معقولا فقط داخل سياق يوجد فيه منقوشا . .. فلا وجود لفعل بدون هذا النقش اللغوي" 
(59). وأخيرا فإنها أدخلت اللاوعي إلى نسق أوستن: 'اللاوعي" هو استكشاف ليس فقط 
الانفصال الراديكالي بين الفعل والمعرفة. بين ما هو إخباري وما هو أدائي. ولكن أيضا 
(وهنا مكمن خطورة الاكتشاف النهائى لأوستن) غموضها وتداخلها الدائم (55)"). 


تطبيقات ادبية لنظرية فعل الكلام 
كما قلت من قبل, فإن قراءة فيلمان لنص أوستن كان تأثيرها أقل من تأثير قراءتها 
لنص سيرلء على الأقل داخل الولايات المتحدة الأمريكية. ولم يعد هناك ما يدعو للدهشة 


(؛؟) بينما نجد العديد من الاقتباسات من لغة اجنبية فى موضع واحد. فانه يمكز اعادة انتاج الأصول فقرة فقرة. 
(ت) تتاكد صور : حس الفعاهة و. روح الدعابة عند أوستز وتأكيده على مبدا اللذة 'والإشباع فم تعليق جانبي 


لستائنلي كافيل [اء٠01‏ ) نو51:011 على اود كمعد ( هل وجب علينا ان نعني سا تقول - م١١‏ اد طقلم 
“اذى ذا ذا سسعملة . صرح .)١‏ 


موسوعه كمبريدج فى التقد الأدبي- من الشكلانية الى ما بعد الينيويه  _‏ 178 م ا (ف١١)‏ نظربه فعل اكلام والدراسات الادبية". يقلم : بيتر رابيلويدر 


والحالة هكذا أن نجد أن نظرية فعل الكلام لم تقتحم أقسام الأدب وتؤثر فيها بشكل جاد على 
الإطلاق. والحقيقة أن أوستن قام في أكثر من موضع في كتابه باستبعاد الأدب تحديدا من 
تحليلاته. ويتضح ذلك جليا في العبارة البليغة التالية (والتى أثارت العديد من التعليقات): 

سيكون الفعل الأدائي ... بطريقة خاصة فعلاً أجوف إذا ما صدر عن ممثل على 
خشبة المسرح. أو إذا كان جزءا من قصيدة. أو إذا جاء في مناجاة ممثل لنفسه ... فاللغة 
في مثل هذه المواقف تستخدم بشكل ما دونما جدية. ولكن بطرائق (دخيلة على استخدامها 
العادي. وهي طرائق تنتمي إلى ما يسمى بنواحي القصور في استخدام اللغة. ونحن نستبعد 
كل ذلك من تفكيرنا. فالجمل الأدائية. الموفقة وغير الموفقة. يتم فهمها حالة استخدامها في 
الأحوال العادية. (ص9١).‏ 

ولقد رأى الكثير من النقاد في ذلك زعما عظيما مفاده عدم إمكانية تطبيق نظريه فعل 
الكلام على الأدب تماماء كما رأت فيه باربرا جونسون أحجة ضد الشعرء والمسرح 
والدعابات" (الشعر 206)3. ص 5 5). 

علاوة على ذلك: فإن نظرية فعل الكلام تكاد تكون معدومة التأثير وذلك عند تطبيقها 
على نصوص أدبية بعينها. صحيح أنه أحيانا ما ينتج عن استخدامها تأويلات جديدة: أو 
تستخدم بنجاح للتوفيق بين التأويلات المتعارضة المتنافسة. فلدينا مثلا تحليل فيلمان 
لمسرحيات موليير ١10116:‏ أو قراءة ستانلي فيش 15158 5420169 المبدعة لمسرحية 
كو اريلينس 0710/04::5) لشكسبير 6506 علةغط5 (حتى ولو أعلن فيش تبرأه منها جزئيا 
الآن) (هل هناك نص 7)<ع17 4 +,عءط7 و15ء ص .)152١ - ٠٠١‏ إلا أنه ورغم وجود تلك 
الحالات النادرة من المساهمات. فإنه لا توجد أدلة على أن نظرية فعل الكلام قد فتحت 
الطريق أمام تأويلات كان يصعب على غيرها من النظريات التوصل إليها كما تنكر ماري 
لويز برات 0 المقاربة لفعل الكلام التي انتهجتها (والحقيقة أنه كان أقرب للغويات 
عامة) ب يمكنها أن تمنح 2 أية استبصارات جديدة عن الأعمال الأدبية ( نحو نظرية فعهل 
الكلام 17780 )عل [ع0ءم5 4 701:605. ص :5 .)١‏ إي.د. هيرش لءوم11] .2 .10 أيضا 
يشكك في قيمتها كأداة للتأويل. وذلك لأنها شديدة العموميهة لدرجة أنه في حاله اذا ما كان 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- اس الشكلانية إنواما بعد البتيوية - 4كم - (ف١١)‏ انظربة فعل الكلام والدراسات الأدبية'. بقلم : يبئر رابينويئر 
كك تي الي لق..: ...»تجو 331 تمق لانة ...الا نظالة؟ اا و ويتطلسو نك -. 1 2 .جخا 1ك ال اناما حص نوا اناق ا اك..زطاتااو عله تلاوتو 0 ولد 1 


من الضروري الاختيار بين تأويلين: فإن النظرية ستقوم باقرارهما معا (ما الفائدة؟" ' مآ" 
عونا 5'أشطللا”: ص4 ؟١)().‏ 


كما يتساءل أيتون. أيضاء عن إمكانية تقبل الإطار النظري لاستبصارات ورؤى 
جديدة. ولكنها تؤكد أنه حتى ولو لم نسمج بذلكء فإنها لا زالت قادرة على صقل التأويلات 
الموجودة بالفعل وذلك بتنمية وعينا ببعض الوسائل اللغوية المتاحة: ومن ثم تسهيل مهمتنا 
في تقديم تفسيراتنا الخاصة بكيفية عمل النص. وهكذاء فإنها تستدعي مصطلحات أوستن 
لتفسير سبب حيرة قراءة رواية التهديد باستخدام القوة 506١‏ مئ1) /0 :7171 776 لهنري 
جيمس 127765 11609 والتباس الأمر عليهم؛ حيث استطاعت من خلال توظيفها للملاحظة 
التي تقول بأنه بالإمكان استخدام الكلمات نفسها لإنتاج أفعال كلام مختلفة: أن تبين كيف أن 
جيمس يستغل مساحة الغموض الممكنة تلك. وذلك باستعمال جمل يمكن فهمها على أنها 
أفعال مختلفة باختلاف القراءة('' 1,9 '0©5دل'ء ص8١١).‏ كما أن كتاب برات )إومط, 
خاصة الفصل الأخير الذي يعالج عددا من النصوص المحددةء يقطع شوطا كبيرا تجاه تفسير 
الكيفية التي يفهم بها القراء الكلمات التي أمامهم في الصفحة. 

حتى مثل هذه الإيضاحات والإضاءات الخاصة بالممارسة التأويلية قد لا تكون كافية 
بحد ذاتها في إضفاء القيمة الأدبية الدالة على نظرية فعل الكلامء: إلا أنه في السبعينيات 
والثمانينيات: رأى نقاد الأدب أن النظرية تستمد قيمتها ليس من قدرتها على التأويل: ولكن 
من قدرتها على تحدي فرضيات تقليدية أو إعادة صياغتها. وحتى مع استبعاد أوستن لأفعال 
الكلام غير الجادة. فإن نظريته ساهمت بشكل ملحوظ في إعادة فحص النظريات الأخرى 
القائمة. ولكن حتى مع ذلك. فإنه ليس بإمكاننا تقدير التأثير الكامل لتلك النظرية: وذلك لأن 
الكثيرين من النقاد. والذين لم يلزموا أنفسهم بشكل منظم بمبادئها الأساسية وخطواتهاء قد 
ضمنوا الكثير من عناصرها في مشاريع نقدية أكبر تتسم بتنوع الأهداف واتساع المدى. 
وهكذا فإن هرنادي 116:2201. على سبيل المثال. يستخدم نظرية فعل الكلام لتساعدهد في 
تحديد أحد جوانب مخططه الكبير لشرح النظرية النقدية (النظرية الأدبية') لماك ك8 


(1) في الحقيقة. لقد أثبتت نظرية قعل الكلام مرونتها بشكل يفوق تخوف هيرش. فحتى مونرو بير دس لي 
لكأل قنع8 6401206 يستشيد باوستن في مقابل هيرس نفسه دفاعا عن رؤيته المناهضة لاهمية الكاتب 


أو أهمية قصده. ومن ثد استقلالية القصيدة (الإمكانية /9)!]إحاادع80. صرلاة - 25). 
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160" . وتجد ماريا مينيتش برور “مكاعر طأعنأم كا مج061 تميير أوستن بين ما هو 
إخباري وما هو أدائي مفيدا في توضيحج ما تقدمه النظرية النسوية الفرنسيةء وهي عندما 
تناقش تحليل ليكلير ©/1.©»2©16 'لخطاب عن المر أة' “لمحصره'؟آ هه عورنام ه815" تلاحظ أن 
الجملة الإخبارية (الوصفية أو الإدراكية) غالبا ما 'تخفي فعلا أدائيا من شأنه أن يحد من 
قدرة المرأة على أداء أفعال 'الكلام' فعلى سبيل المثال: عندما تستمع النساء إلى "ذلك هو 
الحال". فإن ما يفهمنه هو 'عدم فعل أي شيء آخر من أي نوع" (إطلاق الألسنة' 
5 01 1,0056111118: ص 51 .)١1١‏ كما أن وولف جانج أيزر 1567 م تدع77011 وهو 
من منظري جماليات التلقي يرى أن اختراق نظرية فعل الكلام حواجز الصفحة المطبوعة له 
فائدتان. الأولى هو تقدير أيزر لمفعول الكلام (التمريري) على أساس ما توحي به عن 
المستمع: مما يمكنه من استخدام أفكار أوستن للدفاع عن تأكيده (أيزر) على أهمية دور 
القارئ الضمني. الثانية. يربط أيزر بين الجانب الضمني لنظرية فعل الكلام (خاصة: الفراغ 
النصي - يملا حسب العرف - الذي ينشأ حسب أيزر من الفرق بين ما يقال والمعنى 
المقصود منه) ومفهومه عن اللاحسم وهكذا مقدما سندا لنموذجه التأويلي الخاص (انظر 
الفصل ١‏ ١عاليه)‏ ( فعل القراءة ج1:ز4هء!! [ه /42: ص ؛ ه - 59 ). 

أما ألتيري 41)16:3: فيتحرك في اتجاه آخر ليكتشف نسخة معدلة من نظرية فعل 
الكلام (مدعومة بنظرية اللغة عند فيتجنشتاين 5فء]5مع78444: والذرائعية عند جرايس. 
ودرامية بيرك وإبستمولوجيا نيلسون جودمان): ويستخدمها كمكون مفيد في تفنيده للنسبية 
التي يجدهاء على سبيل المثال: في التفكيكية. خاصة وأن نموذجه الذي يتشكل جزئيا من 
أفكار أوستن يمده بالمعايير الخاصة بالحكم على التأويل وتحديد قصد المؤلف. متفاديا بذلك 
اللاحسم الذي يسم النص. وذلك باستعادة 'الأفكار التقليدية للملامح غير الخطابية للمعنى 
الأدبي” ( الفعل والجودة !»01 670 401.: ص .)١ ١‏ 

كما يمكننا أيضا أن نلحظ تأثيرا بسيطا لنظرية فعل الكلام في ملاحظة فريدريك 
جيمسون 21216501ل 1:01 من أن طرائق الحكي ليست عليها أن تكون دلالية فقط. 
ولكن يمكنها أيضا أن تكون شرطية: دالة على التمني. دالة على الأمرء وما شابه ذلك 
( اللاوعي السياسي 00720521005 201111841 ص .)١١5‏ إن جيمسون يستدعي نظرية 
فعل الكلام بصراحة أكثر. ولكن باختصار وبشكل تبسيطي واضح. وذلك للقياس عليه في 
مناقشته للنوع. فالآجناس / الأنواع: كما يلاحظ هوء. أهي مؤسسات أدبية بالضرورة. 
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أو عقود اجتماعية بين الكاتب وجمهور قراء معين. وظيفتها تحديد الاستخدام المناسب 
لعمل ثقافي معين'. ولكنه على خلاف أفعال الكلام اليومية. والتي “تتميز بالإشارات 
والعلامات ... لضمان التلقي الملائم لها'. فإنه في المواقف غير المباشرة والمعدة سلفا مثل 
الأدب: 'يجب استبدال العلامات الإدراكية ببعض التقاليد”. وحيث إن الأدب يتطور دائمًا 'من 
موقف أدائي مباشر'. وحيث إنه يتم تسليعه دائما. فإن الأمر يزداد صعوبة بالنسبة للفنانين 
لاستبعاد 'الاستجابات غير المرغوبة' إلا من خلال تحويل الأجناس التقليدية إلى نسق جديد 
تمامًا يحتكم إليه أي تعبير أصيل بالضرورة مخلفا وراءه الأنواع الأقدم .... لمواصلة ما 
تبقى لها من وجود 0 الأجناس الأدبية الثانوية في الثقافة الجماهيرية'” ( اللاوعي 
السياسي. .)٠١7- ٠١5‏ في النهاية. وعلى الرغم من أن زعمه بأننا بحاجة إلى شيء 
وله نظروه لكل دادم على مستوى الجماليات ذاتها' يوحي بفكرة أن نظرية فعل الكلام 
لا يزال عليها أن ت تقدم الكثير والكثير في خدمة الدراسات الأدبية' ( أيديولوجيات النظرية 
11601 0 65ع146010: ص 78 .)١‏ 


أما فيما يتعلق باستخدام جان - فرانسوا ليوتارد 60)2:0.آ 762-5306015 لنظرية 
فعل الكلام في كتابيه حالة ما بعد الحدائة 1 805/100611١1‏ 716 وإن هي إلا 
مقامرة ع::24:1) ]715 فإن دلك يبعد كثيرا عن اهتماماتناء ويرجع ذلك أيضا جزنيا إلى أنها 
تمس مسا خفيفا الموضوعات الأدبية؛ ولكنه يرجع ذلك أيضا إلى إعادة تأويله لأوستن. 
وسيرل. فعلى سبيل المثال. تظهر الأدائية: كمصطلح رئيسي في نقده للتكنولوجيا. ولكن 
بالنسبة لليوتاردء فإن الأدائية تعد وسيلة لقياس درجة كفاءة نسق ما (نسبة ة المخرجات إلى 
المدخلات): وعلى الرغم من إصراره على أن هذا الاستخدام قريب من 5 أوستن (إن 
الفعل الأدائي عند أوستن يمثل قمة الأداء') (حالة ما بعد الحداثئة ص288)؛ في الواقع فإن 
العلاقة غير واضحة. 

إن تأثير أوستن يتضح أكثر في معالجة ليوتارد للغة كأداء أكثر منها كدلالة 
اصطلاحية؛ كنوع من الجدل أو التثاقف أكثر منه كتوصيل لمحتوى النص (احالة ما بعد 
الحدائة". ص١٠.‏ ص8868). هذه المجادلات تحدث في حقل يسميه. مقتفيا أثر فيتجنشتاين: 
ألعاب اللغة: أي أنواع مختلفة من الخطاب أو النماذج (التمريرية) ( ان هى الا مقامرة. 


. 5١ حالة ما بعد الحدثثة. ص‎ )١( 
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ص”77). إن حالة المعرفة الحالية يتم تحليلها جزئيا بلغة التنافس فيما بين اللعبه 
الاصطلاحية (حيث يتمثل ما هو مناسب في الفرق بين ما هو صادق وما هو كاذب) 'واللعبة 
الإرشادية' (حيث يتمثل ما هو مناسب في الفرق بين ما هو محق وما هو غير محق) 
و'اللعبة التقنية (حيث المعيار هو الفرق بين ما هو كفء وما هو غير كفء) (احالة ما بعد 
الحدائة ٠‏ ص5 4). إن سمة الثقافة المعاصرة. حسب ليوتار هي سقوط نمادج الحكي 
التقليدي للشرعنة: حيث يتكئ أحدهما على التأمل الفلسفي. ويستند النموذج الآخر إلى 
التحرر السياسي (حالة ما بعد الحداثة'. ص7؟ -7”7). وتظهر النتيجة في إعادة صياغة 
مصطلحات الشرعنة وظهور علم جديد 'يؤكد أهمية الإتيان 'بخطوات" جديدة بل وحتى 
قواعد جديدة لألعاب اللغة” (حالة ما بعد الحداثة". ص 1)55". إلا أن ألعاب ليوتار اللغوية 
هذه ليست عبارات منطوقة فرديةء ولكن شيئا أقرب إلى أنساق الفكر. خاصة الأنساق 
المعرفية (الإبستمولوجية). كما أن علاقاتها بالجمل الكلامية التمريرية التي تستمد منها في 
الغالب أسماءها (مثلاًء لعبة الإرشاد) هي في أفضل الأحوال مجازية. وعليه. فثمة فزوق 
كبيرة بين ألعاب اللغة والأفعال التمريرية. 


وهذه الفروق خاصة بالتعريف إلى حد ماء والحقيقة أن ليوتار ينتقد نظرية الاتصال 
وذلك لإخفاقها في التعرف على الفروق في فاعلية الأقوال التمريرية (على الرغم من أنه لم 
يستخدم ذلك المصطلح) (حالة ما بعد الحدائة: ص١١).:‏ كما أنه يواصل عملية التمييز بين 
ألعاب اللغة جزنيا باستخدام معايير تشبه تلك التي يستخدمها منظرو فعل الكلام وذلك 
للتفريق بين الأفعال التمريرية: بما في ذلك حالات اللباقة. على الرغم من أنه هنا يتجنب 
استخدام مصطلحات أوستن سيرل (حالة ما بعد الحداثئة. ص8١‏ - 22). فإن التشابه 
الظاهري هذا خادع. وهو يميز بين أنواع الألعاب اللغفوية مستخدما لغة 'توزيع الأدوار' 
بشكل كبير (مجرد لعب. ص 18). فمثلا. في الخطاب التأملي لا يعرف المرء عامة من الذي 
يتم مخاطبته؛ وفى الألعاب الإرشادية “لا يعرف من الذي يحكم” (مجرد لعب. ص١7).‏ في 
مثل هذا المشروع. كثيرا ما نتغاضى عن الكثير من أحوال اللباقة (خاصة تلك المتعلقة 
بالصدق). أضف إلى ذلك. وكما تؤكد سيلا بن حبيب 'اأطاغط862 12:زء5: أن التحليل الذي 


(.) حالة ما بعد الحدائة. ص١١‏ . 
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يقدمه يلغي الخط الفاصل بين التعبير والغاية منه (نظريات المعرفة 5ءنع15]623010؟ء 
ص : .)١ ١١ ١١‏ 


وتختلف ألعاب اللفة عن الأفعال التمريرية في طرائق كيفية تفاعلها. إن الحجج التي 
يقدمها أوستن تقوده إلى محو الفرق بين ما هو إخباري وما هو أدائي ويقبل بوجود خطوط 
مشطوب عليها فيما بين فناته؛ أما سيرل فيرى أن نظرية فعل الكلام مفيدة كطريقة لاشتقاق 
جمل ما ينبغي' 511161261315 ]011811 من جمل أما هو كائن' '15” ( أفعال الكلام. ص١١‏ - 
6. على نقيض ذلك يؤكد ليوتارد اللاتكافوؤ والتعارض: لا يمكن للمرء أن يضع كل 
ألعاب اللغه 'على المستوى نفسه:: فلا يمكن النظر إلى 'روشتة' ومقترح علمي ومقترح 
وصفي شاعري على أنها شيء واحد' (مجرد لعب. ص.ه - .)0١‏ في الحقيقة: إنه ينشط 
لدرجة أنه يؤكد أن العدل 'يتدخل في ألعاب اللغة الأخرى وذلك لأنها لم تعد نقية": “وهنا 
ستتمثل فكرة العدالة في الحفاظ على نقاء كل لعبة: بمعنى: مثلا. ضمان أن خطاب الحقيقة 
سيعد كلعبة لغوية' محددة". وأن الحكي سيتم طبقا لقواعد محددة” (مجرد لعب". ص5). 


المعاني الضمنية النظرية: 


افعال الكلام الآتبية والقصدية 

نظرا لأن نقادا مثل هيرناديء وبرويرء وأيزرء وليوتار يستخدمون نظرية فعل الكلام 
كسلاح في ترسانة نقدية أكبرء فيصبح من الصعوبة بمكان تحديد تبعات نظرية فعل الكلام 
في حد ذاتها على أساس عملهاء إلا أن نقادا آخرين استخدموا نظرية فعل الكلام بشكل 
أفضل وذلك عند تعاملهم مع مشاكل نظرية محددة. ولقد تركزت دراساتهم عموما على 
تساؤلات مهمة تم إثارتها في منطقتين متداخلتين: طبيعة أفعال الكلام الأدبية (التخييلية) 
ودور قصد المؤلف. 

أولا لقد أدت فرضية فاعلية الأقوال التمريرية إلى إثارة تساوّلات خاصة بطبيعة 
الخطاب الأدبي. وعلى الرغم من أن أوستن استبعد أفعال الكلام غير الجادة من مناقشته. 
فإن هذا الاستبعاد قد أملته. حسب سيرل. "استراتيجية البحث' أكثر من الميتافيزيقا. إن 
الخطاب التخيلي. بلغة أخرى لا يقع خارج نطاق نظرية فعل الكلام بأي شكل جوهري. ولكنه 
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شكل ببساطة قضية جد معقدة لدرجة حالت دون ترسيم حدود ذلك الحقل (تأكيد الفروق' 
كععمععء1 ]نل عط وستادمعائء8': ص 5ه ١‏ ؟) ا 


وبينما يقبل منظرون آخرون تلك الفكرة الرئيسية. إلا أنهم يختلفون مع سيرل في 
تحليله الخاص لأفعال الكلام الأدبية: خاصة زعمه أن ما يثيره الأدب من تساوّلات قد تمت 
الإجابة عليه وذلك فيما قام به من تطوير لمبادئ أوستن (تأكيد الفروق". ص5١2).‏ لقد 
اقترحوا نيابة عن ذلك حلولا بديلة لمشكلة استدخال ما هو تخييلي أو بشكل أكبر ما هو 
أدبي. في النظرية. وتظل هناك نقطة واحدة ثابتة في كل تلك المقاربات: كما أوضح برات 
اذو فإن نظرية فعل الكلام تطيح بالفكرة الشكلانية التقليدية: والتى يتبناها النقاد الجدد 
والبنيويون على حد سواء. والتى مؤداها أن الأدب ما هو إلا نوعا خاصا من اللغة التي 
يمكن تمييزها على أساس الخواص الداخلية الملموسة. وكما تؤكد برات. مركزة بشكل 
خاص على مدرسة براغ. فإنه قد تم تقديم وصف تقليدي للشعر دونما النظر. ولو سريعاء 
للجانب الاخر من الثنائية المفترضة فحالما تخضع اللغة الأدبية للدراسة يتبين لنا أنها 
تشترك مع الخواص الشكلية التي يزعم أنها تشكل الملامح المميزة للأدب. وكما تعبر برات 
عن ذلك. فإنه يجب أن ننظر للخطاب الأدبي على أنه استخدام أكثر من نوع من اللغة ( نحو 
نظرية فعل الكلام. ص١١١).‏ ولكن ترى أي نوع من استخدام اللغو هو؟ إن جزءا من 
الخلاف بين منظري فعل الكلام ينبع من طمس الفروق بين قضيتين متشابكتين: الأولى 
تخص السؤال المنطقي المتعلق بحالة التخييل (والذى يمكن أن يكون أولا يكون أدبيا). 
والثانية تتعلق بالسؤال الجمالي الخاص بطبيعة الأدب (والذى ربما يكون أولا يكون 
تخييليا). إن الاستخدام غير الواضح للمصطلحات أحيانا ما يجول دون التأكد من أي 
القضيتين هو قيد الدراسة ولكن هناك خلافات أخرى أكثر أهمية بكثير. 


(؟) كما قد يتوقع المرء. فان فيلمان تفسر ما قاد أوسنَتن باستبعاده بشكل مختلف تماما عن التفسيرات الآأخرى. 
فهمي تؤكد أن تركيز اوستن على 'الجدة الا ينبغي ان يؤخذ على محمل الجد. "ان أولنك النقاد الذين يعتبون 
الفعل بمفهوم أوستن. وكذلك حفاظه على العلاقة المركبة الحميمة التى تجمع بين النظرية وتلك الدعابات 


والمّزح والتى تتخلل عمل اوستن كله ( قعل الكلام الآدبي. 161, 0[1ممدرا 1م11[ ص ١١١‏ ). 
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من المؤكد أن معظم منظري فعل الكلامء وذلك عندما يتعاملون مع ما هو تخييلي. 
يبدأون من زعم أوستن بأن كلام الممثل أجوف بشكل خاص:. وينظرون إلى التخييل على 
أنه نوع من فعل الكلام الطفيلي. ورغم ذلك فإنه حتى من هذا الموقع العام. يمكن للمرء أن 
يتحرك في اتجاهات عديدة. إن الأكثر تطرفا من المناصرين لهذا الموقع يرون أن الشاعر لا 
يتعامل مع فعل تمريري على الإطلاق فعلى سبيل المثالء يدعى مونرو بيردسلي أنه بينما 
يمكن استخدام قصيدة ما بشكل عرضي لأداء فعل تمريري (وذلك عندما يصاحبها علبه من 
الحلوى)؛ فإنه في الأغلب 'لا يشكل نظم القصيدة على هذا المنوال. ويقوده ذلك إلى إغفال 
دور الكاتب: يصبح الشعر 'خلق شخصية خيالية تؤدي فعلا تمريريا تخييليا ( امكانة 
ةا طادوو20: ص ذه )؛ أيضا انظر ‏ مفهوم +رع©002): ص ؛ ؟). وأحد أسباب ذلك (عدم 
كون القصيدة فعلاً تمريريا) هو عدم وجود ما يضمن فهم تلك القصيدة؛ فالحقيقة أنه عندما 
تخاطب قصيدة ما طائر القبرة ... فمن الصعوبة تمثل ذلك وفهمه (مفهوم. ص”"). إن 
وضع الكاتب لمقولته داخل علامات التنصيص. بالطبع: يسمح لبيردسلي بأن يضع هو أيضا 
قصد المؤلف بين علامات التنصيص'"'). 

أما ريتشارد أوهمان 013208 110130 فيتخذ مسارا مختلفا: حيث يبدأ بفرضية 
أن كتابة الأدب. وهو يعني بذلك 'الأدب التخييلي:. وهو الذي يتساوى مع التخييل تقريبا. 
تمثل في الحقيقة فعلا تمريريا. وبذلك فهو ينظر لفعل الكاتب وليس لفعل الشخصية» ويرى 
العمل الأدبي على أنه خطاب لفته تعوزها القوة التمريرية التي من الطبيعي أن ترتبط بها. 
فمفعولها التمريري يتسم بالمحاكاة ... والعمل الأدبي يحاكي بوعي (أو ينقل) سلسلة من 
أفعال الكلام. والتي في الحقيقة لا وجود آخر لها (أفعال الكلام'. ص؛ .)١‏ (ويعني ذلك أن 
عملا أدبا ربما يغير وضعيته معتمذا على استخدامه وفاندته: فعندما كتبت إليزابيث روبرت 
براونخ ملم لمم اعنام طاءتاددناك: كيف لي أن أحبك"؟ ' جم.]آ 1 20 81ن1] 
73 فإن ذلك لم يكن عملا أدبيا عندما قالته لروبرت معلنة له حبهاء ولكنه أصبح كذلك 


)٠١(‏ من الجدير بالملاحظة أن بيردسلي. حسب جون رايشر 116/1ناع1 0110ل يحيل الشعر على التخييل 
حتى ولو علم سبيل المثال. في قصيدة روبيرت فروست 1056] ]:*«أنآ ما عو من ذهب ا 
يدوم اناد لنت لإن) ع1زطالا”. لد نجد اشارة واحدة للتخييل أو للاشياء. ففروست كان يشير الى 
العالم الذي نعيش فيه ( فهم الأذب عنمن 1 ذ| ان محومى 41# :84).: الا أن الفكرة التى يقدمها بير دسا 


يمكن أن تمثل اساس تعريفه للتخييل. 
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عند نشره). وتقول باريرا هيرنشتاين سميث طانصك منعاكممم1216 ومدرداج:ج8 شينئا 
مشابها لذلك عندما تزعم, وذلك على الرغم من إنها لا تستخدم نظرية فعل الكلام صراحة: 
إن اللغه التخييلية هي 'تمثيل: الجملة طبيعية وإن الشعر يحاكي الخطاب وليس الفعل: وإن 
الشعراء لا يفهم منهم أنهم يكذبون. ولكن يفهم أنهم لا يقولون شيئا على الإطلاق". فعلى 
العكس من الأقوال الطبيعية, والتي تحدث دانما في مكان ووقت ممكن تحديدهماء فإن الشعر 
'غير محدد تاريخيا' (هوامش. :5إع41047/ صه ؟. ١١ل ١1١٠‏ ). 


أما سيرل فإنه يجمع بين هذين الموقفين. حيث إنه يتفق مع بيردسلي في أن كتابة 
الرواية لا تشكل نوعا منفصلاً من الفعل التمريري ولكنه مثل أوهمان. يعرف التخييل بلغة 
الفعل الذي يشترك فيه الكاتب أكثر من الشخصية داخل العمل الأدبي. كما أنه يضع التخييل 
في تقابل مع اللاتخييل الجاد المتمثل في الصحافة. متوصلاً لنتيجة مؤداها أن كتاب التخييل 
يشتركون في التظاهر بأداء "أفعال تمريرية جادة' مثل تأكيد الكلام. لكن هذا التظاهر يختلف 
مثلا عن 'الادعاء بأنك نيكسون وذلك للتحايل على رجال الخدمة السرية ليستعوا لك يدكور 
البيت الأبيض الأمريكي' ؛ وذلك على أساس الغرض من ذلك. (بمعنى . أنه ليس من المقصود 
من دلك هنا خداع القارئ). وهكذاء فإن وصف سيرل للتخييل ("أداء زائف غير خادع) 
يتناقض تماما مع الوصف الذي يقدمه بيردسلي. حيث إن فعل يتظاهر' هو فعل قصدي . 
فإن معيار التعرف هو تحديد إذا ما كان النص هو عمل تخييلي أم لا يجب بالضرورة أن 
يقع في نطاق المقاصد التمريريه للكاتب ( التعبير والمعنى ع:01111 10 4110 055101١‏ 1لائظ: 
ص .)١ 5١‏ 


ومن الغريب أنه على الرغم من أن أوستن يؤكد الخطاب كفعل. فإن الكثيرين من 
النقاد الذي طبقوا عمله على الأدب - بما في ذلك بيردسلي. سيرل. وأحيانا حتى أوهمان - 
استخدموا نظرية فعل الكلام بطريقة تنتقص من (فى بعض الحالات تستبعد) سلطة الخطاب 
الأدبي. وهكذا فإن النظرية تساعد بشكل ينطوي على مفارقه في مساندة ما تطلق عليه 
مارثا وودمانسي 17١00)1:22:566‏ 2ط)212:1: في نقدها اللادع لهدا التوجه2. 'دوجما 
استقلالية النص الأدبي (فعل الكلام”". في أماكن كثيرة). على وجه الخصوص. فإن نظرية 
فعل الكلام غالبا ما يتم استدعاوها لمساندة المقولات التي تنفي سلطة الأدب وقدرته على 
تغيير العالم من خلال التأكيد. إن تعريف أوهمان للأدب مثلاء يؤكد استقلالية النتصوص 
الأدبية. بالرغم من أن الأدب بطريقة خاصة:. لا يرتبط بالعلاقات السببية الموجودة بين 
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الخطاب والعالم خارج ذلك الخطاب (أفعال الكلام'. ص8١)1'').‏ وبشكل ممائل يؤكد 
ريتشارد جيل 06216 11020 أنه في الأعمال التخييلية يؤدي المتحدث فعلاً تمريريا أهم ما 
يميزه هو أتوقفه عن أداء أية أفعال أخرى'. لذلك فاللغة التخييلية تتضمن فك اشتباك'. وأثر 
ذلك يتمئل في 'تفريغ الفاعلية التمريرية من كل فعل يمكن أن يقع داخل نطاقها' (الاستخدام 
التخييلي للغة' 'ءم 2 ناع دم ! 1ه عكن 5101176" ص 5*2 -85 5 ). 

وفيما يلي النتيجة الطبيعية المترتبة على إخراس سلطة الأدب؛ فعلى الرغم من أن 
معظم منظري فعل الكلام يتعاملون مع السياق الداخلي (أي السياق الخاص بجملة ما داخل 
العمل الأدبي). فإن الكثيرين منهم قاموا بتشويه استبصارات أوستن. وذلك بالتقليل من 
أهمية السياق الخارجي في فهم الأدب. ويؤكد سميث. على سبيل المثال: أن التزود بالمعرفة 
عن شكسبير والملابسات التي أحاطت بكتابته لمسرحية هاملت /7816»/# ربما تساعدنا في 
فهم الأسباب التي كانت وراء ذلك الحدث التاريخي الذي تمثل في كتابة "هاملت". ولكنها لا 
تساعدنا في فهم لماذا يسيء هاملت معاملة أوفيليا (هوامش 15فع:3421:ء ص ؛ "). حتى تلك 
الأفعال الظاهرة التي تلمح إلى أحداث وأشخاص حقيقيين (على سبيل المثال. في قصة 
'الحرب والسلام') فإنها غير حقيقية ('هوامش”:. ص١١).‏ 

مثل هذه الاتجاهات الرافضة لأخذ السياقات في الاعتبار تلقيى هجوما شديدا من 
توماس م. ليتش 9ع)1ف».! .31 1377202035: وهو الذي يتبنى ملاحظة سوىل من أنه بإمكاننا 
أن نحدد التزام الكاتب, وذلك بالتساؤل عما إذا كان يشكل خطا رئيسيًا في نص ما. لكنه 
يستخدم هذا الأسلوب وذلك لتعرية قيام سيرل بإهدار سياقات أفعال الكلام. خاصة فرضيته 
من أن الصحافة يمكن التعامل معها على أنها 'حالة غير ملحوظة أو سياق معتم'. أما ليتش 
فإنه يرى أن الصحافة هي ممارسة اجتماعيةء ملتزمة. ليس بالحقيقة الافتراضية. ولكن 
بكتابة التقارير الدقيقة. (وهي تستمد دقتها من تواجدها داخل حدود يرسمها العرف. 
والكياسة. والقانون) الخاصة بأنواع محددة من المعلومات (إلى ماذا؟' افط؟١ا‏ 150 
ص .)١5١‏ وبدلا من تبني أسلوب النقيض في الطرحء فإن توماس يثير سؤال الأعمال 


١‏ 0 مع معر فتنا بالسياسة الر اديكانيه لأوهمان. فانها تصبت عدمةه على قود النوجما أ أوهمان يقع لحئى 
المصيدة؛ فهو يستخدء نظرية فعل الكلاه لمساندة موقف أكثر اغراقا فو السياسة في 'الأدب الكقلاء' 


“لان اانا . (أن5706. 
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التخييلية نفسه: ما الذي تلتزم به؟ وهو يشير إلى أنه لا يمكن الإجابة على هذا السؤال على 
الإطلاق طالما يقصر المرء معالجته على الجمل الفردية أو الافتراضية. وبالعكسء. فإن 
التزام الأعمال التخييلية يوجد على مستوى مختلف مما يعد بمثابة خطأ في تلك الأعمال 
يتوقف على توقع القارئ. ومن ثم على الأعراف والتقاليد التي يخاطبها العمل ككل؛ لذلك 
فإن التزام تلك الأعمال يجب أن ينظر إليه عند مستوى ما تتضمنه تلك الفرضيات عبر 
الأعراف الخاصة بأجناس أدبية تخييلية بعينها (رص75١).‏ 


في هذا الطرح يتبنى ليتش علامات الاستفهام التي أثارتها براتء» والتي يعد تعريفها 
الملتزم بسياق الأدب تقريبا الأكمل في مجال نظرية فعل الكلام مقارنة بتعريفات غيرها من 
المنظرين - وعليه. فهو الأقضل في شرح فعل التأويل. فبدلا من أن تحشر نفسها في تلك 
الثنائية التخييل واللاتخييل فإن برات تلجأ إلى فئة الأدب عامة. وكما أوضحنا عاليه: فإنها 
تنظر للأدب على أنه نوع محدد من الكلام؛ إنها على وجه الخصوص تراه كنص للعرض: 
نص يدعو المتلقي لأن يتأملء ويقيم. ويفسر حالة أو خبرة يمكن التعبير عنها (قد تكون 
غير عادية. عكس توقعاتناء أو حتى تمثل إشكالية لناء ولكن - على العكس ما أخبرتنا 
التأكيدات فهي ليست بالضرورة جديدة): إلا أن هذه النصوص ليست مستقلة ولا مكتفية 
بذاتهاء ولا تتمتع بدافعيه ذاتية. ولا هي موضوعات لا سياق لها أو توجد بمعزل عن 
الاهتمامات البرجماتية” للخطاب 'اليومي' لكنهاء وكما تؤكد برات. أعمال أدبية توجد داخل 
سياق ماء ومثلها مثل أي كلام. فلا يمكن وضعها خارج ذلك السياق' ( نحو نظرية لفعل 
الكلام: ص 5 .)١١‏ 

وحسب برات. فإن هذا السياق يتسم بالمؤسساتية. وأحد مواصفاته هو معرفتنا بأن 
عملا أدبيا ما يصبح في متناول أيدينا بعد نشره. وهذه المعرفة تسمح للقراء بأن يقدموا 
عددا من الفرضيات: على سبيل المثال. أن العمل مكتمل الملامح ومحدد (حيث استطاع 
الكاتب أن يخطط لهء وهو لذلك يخلو من الأخطاء الكبيرة)» وأن مؤسسة لها وضعيتها 
الاجتماعيه كانت قد اختارته مقدما (على سبيل المثالء هيئة التحرير). ثم تستدعي برات 
مبدأ التعاون عند جرايس 2:10) وما يصاحبه من مبادئ وقواعد سلوكية. 


يبين جرايس أنه في الحوار الفعلي. لا تطبق دائما تلك المبادئ والقواعد السلوكية. 
إلا أن تجاورا محددا يسميه جرايس التهكم (5100418) - انتهاك القاعدة بطريقة صارخة 
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واستفزازية (كما في السخرية أو الاستعارة) - هذا النوع من التجاوز يسمح للمستمع أن 
يفترض أن مبدأ التعاون هذا لا يتهدده شيء خطير وعليه يقررء ضمناء المعنى الحقيقي لما 
يحدث. وتؤكد برات أن تعمد عدم مراعاة قاعددٌ أو مبدأ ما دائما ما يعد سلوكا تهكميا 
متسيبا يمثل ملمحا أساسيا من ملامح الأدب (ص١٠١١).‏ إن معرفة مثل هذه القاعدة 
السياقية المؤسساتية أي 'معرفتنا الضمنية بسياق الكلام الأدبي... وليس الملامج الداخلية 
للجمل الكلامية نفسها يتيح للقراء تصور معاني النصوص الأدبية': (رص١7١).‏ 

إن إصرار أوستن أن الخطاب هو فعل أو صلة إلى التأكيد على أهمية المتحدث لا 
سبيل إلى أداء الأفعال إلا بالأشخاص. كما يوضح أوستن ولذلك فإن الأنا التي تقوم بالفعل 
تصبح بالضرورة جزءا من الصورة (ص١٠‏ - .)8١‏ في عالم أدبي يتسم بصورة متزايدة 
باختفاء الكاتب: فإن نظرية فعل الكلام تزودناء نتيجة لذلك. بدافع لإعادة فحص وإعادة تقييم 
دور الكاتب. خاصة وأنها تعيد الهيبة والأهمية لمفهوم قصد المؤلف المنسحق. كما يقول 
ف. ستروسن 502231508 .1ء فإنه ليس بإمكاننا أن نفهم المفعول التمريري للجملة الكلامية 
دون التعرف على ما يسمى بشكل عام قصد موجه للجمهور والتعرف عليه كشيء ضمني 
تماماء وذلك كما أريد له منذ البداية (القصد والعرف”' 00056041008 مه ممنامء املك 
ص 5ه ؛). 

لذا فمن الطبيعي أن القصد أصبح ثاني أهم دعامة لنظرية فعل الكلام الأدبي: وكما 
رأينا فإنه مع تسليمنا بفكرة بيردسلي من أن القصيدة ليست فعلا تمريريًا حقيقياء وهو 
الشميء الذي يسمح له بأن يسحب موضع قصد المؤلف المتضمن في أي فعل تمريري من 
الكاتب ويمنحه للشخصية الدرامية (الإمكانية. ص 1 23). كما أن ذلك يساعده في الدفاع عن 
المبدأ الذي يقول بأن القصائد تتمتع بالاستقلالية. وأن معانيها النصية منفصلة عن ما قصد 
إليه الكاتب من معنى''). لكن بيردسلي يمثل رأى الأقلية؛ فمعظم منظري فعل الكلام 
يرفضون قوله بأن مقاصد المؤلف يمكن رفضها لصالح مقاصد الشخصية الدراميه. فكما 
يؤكد ستيفن ميلو <ده!1زد21 م5)686. أن أفعال الكلام الأدبية دانما ما تتداخل بطرائق 
مركبة - ففعل كلام شخصية ما يمكن أن يوضع داخل فعل كلام راو ماء والذي يمكن 


(١ 1)‏ انظر ايضا "أحرعت 01" ص 53١‏ حيث انك في هذا المقال يميز بين أمكهوم الحن” الخاص بالأدب (والذي 


يشتمل على فكرة الفصد) و مقهود اللغة” (الذى يتسم بالموضوعية) (ص ؟" -10؟), 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية _ مم ىم (ف5') أنظريه فط الكلام والدراسات الأدبية'. بقلم : بيئر رايبنوينز 


بدوره أن يستدخل في 'الفعل الأدبي للكاتب الضمني والكاتب الفعلي الحقيقي' (طرائق التأويل 
5 ]/ 111671 : ص " ٠١‏ ). 

إلا أن القول بقصد المؤلف وقبوله كفنة أدبية لا يحل مشكلة كيفية التعاطي معه. ف 
إيتون 53600 على سبيل المثال. وهو الذي يعترف بأنه بإمكان المرء أن يقدم نوعا قيما 
من التحليل النصي دونما الرجوع إلى قصد المؤلف. يؤكد أن بعض الخلافات التي تكتنف 
الممارسة الأدبية يمكن أن تنتهي إذا ما تم التمييز بين عمليتين متساويتين غالبًا؛ حيث إنها 
تزعم أن الشرح يتناول الجوانب اللغوية (بمعنى التعامل مع المعنى على المستوى التعبيري) 
وعليه فإنه مستقل عن قصد المؤلف. أما التأويل.: على عكس ذلك. فإنه يركز على الأفعال 
اللغوية (بمعنى. التعامل مع الفاعلية التمريرية). وهو يرتبط بمقاصد الكاتب بشكل وثيق 
('الفن» الأعمال الفنية. والمقاصد". ص57 .)١‏ 


أما هانتشر 112016: فيفرق بين ثلاثة أنواع من قصد المؤلف. وهي تتوازى 
بشكل تقريبي (ولكن ليس بشكل دقيق) مع التمييز بين الأفعال الكلامية التعبيرية والأفعال 
التمريرية وكذلك الأفعال الغائية. (ولكن صحة هذا التوازي تتلاشى وذلك لأن هانتشرء مثله 
في ذلك مثل سيرل. يتهم أوستن بإلغاء الحدود بين أشكال التعبير وأشكال التمرير وذلك 
بتعريفه للأفعال البلاغية). بالنسبة ل هالنتشر فإن القصد البرنامجي يعني نية المؤلف 
لصنع شيء ما وآخرا - موشح سداسي مثلا”). إن المقاصد الإيجابية 'تميز تلك الأفعال 
التي يرى المؤلف أنه يؤديها داخل ذلك النصء. حالة الانتهاء منه" (فعلى سبيل المثال": 
الاحتفال بالحضور المجازي لالام المسيح: حيث يتم التعبير عنها في طيران العوسق)7). 
أما القصد النهاني فيتمثل في 'القصد الموجه لإحداث فعل ما أو آخرا (ثلاثة أنواع من قصد 
المؤلف”' 100)دع)ص! 01 5لمنءا ععوط7". ص 88١ - 2١5‏ ). (لكي يتعاطى هانتشر مع ما 
يعتور قصد المؤلف من إخفاقات أو تبديلاتء فإنه يسلم أيضا بوجود قصد إيجابي معلن' 
(ص855 -807). وهو الذي يختلف تماما عن القصد الإيجابي للنص المكتمل). فالعلاقة 
بين التقييم والتأويل والقصد تختلف باختلاف نوع القصد المحايث: وحسب هانتشرء فإن ذلك 
قد سبب التباساء. خاصه في مقالة “مغالطة قصد المؤلف” وعذالم5 أحممنامعام] عدا 


(*) الموشب السداسى هي قصيدة تتانف من ست مقطوعات كل منيا مؤلفة من ستة أبيات. (المترجم) 


(* *) العوسق هوانوع من الصقور. (المترجد). 


موسوعة كميريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانيه 'لراما بعد البنيوية ‏ 8*م- (ف؟') تنظربه فمل الكلام والدراسات الآدبية'. بقلم : ببتر راببنويتر 


للمنظرين ويمسات وبيردسلي 8562:0519 3280 761215216 (5147١)ء‏ وذلك بدمج تلك 
الفنات. وعلى وجه الخصوص. فإن التأويل والتقييم يرتبطان ارتباطا وثيقا بالقصد الإيجابي. 
لكنهما لا يعتمدان على القصد النهائي أو المبرمج. 
جوانب قصور نظرية فعل الكلام 

رغم هذه الاستبصارات الخاصة بطبيعة الخطاب الأدبي ودور قصد المؤلف. فإنه من 
الصعب مقاومة الإحساس بأن نظرية فعل الكلام قد أخفقت. على الأقل في الحقل الأدبي2 في 
أن تفي بما وعدت به في بدايتها. ونحن لسنا بحاجة لأآن نتبدى رأي مارجوليز 5نامع712 
المشتط من أن نموذج فعل الكلام لا يبدو أنه يقدم امتيازا خاصا لنظرية الأدب أو لتحليل 
قطع أدبية بعينها (الأدب وأفعال الكلام” )ع 5766 00ج عرناادءانناء ص. 5) لكي 
يتبين لنا أن شيئا ما ينقص هذه النظرية. فهناك في الحقيقة ثلاث مجموعات من الصعوبات 
بعضها يصدر عن مشاكل داخل النظريه نفسهاء وبعضها ينبع من الطريقة التي طبقت بها 
(من حيث كونها نظرية لغوية. وكذلكء هو الأكثر أهمية. لكونها نموذجا للتحليل الأدبي). 
والبعض الثالث ينتج عن المناخ الأكاديمي الخارجي. والذي زين نظرية فعل الكلام للدارسين 
من الشباب وجعلها جذابه. وبطبيعة الحال: فإن هذه الفنات الثلاث تتداخل فيما بينهاء كما 
أنها تعمل كطريقة مفيدة لتنظيم تفكيرنا. 

أولا المشاكل الداخلية. بينما نجد أن معظم منظري فعل الكلام قد أصروا بشكل سليم 
على أن فئة القصد تعد شيئا جوهريا للتأويل الأدبي. حتى مع وجود مثل هذه الإيضاحات 
التي أوردها هانتشر عنها. وينشأ جزء من المشكلة من القيود الموجودة في الأمثلة 
المختارة للتحليل؛ فبدلا من التعامل مع نصوص أدبية كاملة: فلا يزال الكثير من تنظير فعل 
الكلام يتعامل مع جمل فردية علاوة على ذلكء بدلا من أخذ هذه الجمل من نصوص أدبية 
موجودة من قبلء فإن الكثيرين من النقاد يؤلفون جملهم الخاصه بهم. وعليه. فهم يسلكون 
كروائيين هم أنفسهم: بمعنى أنهم يخترعون متحدثا وسياقا. ولأئنا عادة ما نعطي الكتاب 
الحق في معرفة قصد المتحدئين الذين تم اختراعهم. فإن هذه الأمثلة تتجنب السؤال الملح 
الخاص بكيفية إمكاننا أن نعرف مقاصد الأشخاص الحقيقيين أبداء وبينما يمكن أن تكون 
مناسبة لتحليل أنواع محددة من مواقف الحياة الاجتماعية البسيطة: “ممارسة الحب. الطب 
النفسي. درس خاص في لعبة التنس. وصحة الأسنان" كما تعبر عنها برات بشيء من 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدبي- من الشكلانية الو ما بعد البنيوية 8م (ف١١)‏ نظريه فعمل الكلام ودر اسات الأدبية'. بفلم : بيتر راببنويتز 


السخرية والذكاء (أيديولوجيا نظرية فعل الكلام'» ص1)07"). وتقل أهميتها كلما تحركنا في 
اتجاه مواقف أكثر تعقيذاء بما في ذلك موقف الأدب وكذلك. المواقف التي يصفها الأدب في 
أغلب الأوقات. 
لكن المشكلة أعمق من ذلكء. حيث إن نظرية فعل الكلام - التيء وكما تقول برات. 
تفترض وجود ذات موحدة (أيديولوجيا نظرية فعل الكلام ص1 - )٠١‏ تبدو غير قادرة 
على مواكبة اللاوعي أو المقاصد اللاواعية وغير المعترف بها كلية (بالرغم من أن بعض 
هذه الأمثلة تعمل في اتجاهين. انظر الفهم 56,56 ع140611/ ص ه/ا - 75). علاوة على 
ذلك. حتى بدون أن ننكر وجود مقاصد لا واعية: فإنه من الممكن أن نؤسس نموذجا 
للقراءة والتحرير.ء على استبعادها كما أوضح ميلو وكما يعترف أيضاء فإن نماذج تأويلية 
أخرى تعمل بطرائق مختلفة (طرائق التأويل»ء ص”١٠)‏ ونظرية فعل الكلام كنظرية عامة 
أكثر منها كحالة بسيطة للقراءة. لم تنجح في التواصل معها. 
يقدم دريدا هذه الحالة بطريقة مستفزة؛ حيث يشير إلى أن تعريف سيرل الخاص 

بالوعود - في مقابل التحذيرات والتهديدات - يتكئ على حقيقة أن المستمع يبغي أن يؤدي 
الفعل. وأن المتحدث يعرف ذلك. مما حدا به لأن يفكر في إمكانية أن يعد بأن ينتقد 'سارل' 
(الاسم المرح الذي يعطيه لما يعتبره التأليف الضمني المشترك (تأكيد الفروق'): 

ماذا يمكن أن يحدث لو في حالة تقديم وعد بأن أكون انتقاديا. قمت 

بتوفير كل شيء يرغب فيه لا وعي سارلء لأسباب تظل بحاجة إلى 

تحليل. والتي تسعى جاهدة لاستثارتها؛ هل يمكن أن يكون 'وعدي' 

في هذه الحالة وعداء. أم تحذيرا أم تهديدا؟ يمكن لسيرل أن يجيب 

قائلاً إن ذلك يشكل تهديدا لوعي سارل. ووعذا للاوعيه. وبذلك يوجد 


)١١(‏ تزايدت نظرة برات النقدية لكل مشروع فعل الكلاء فى العا الذي تلى ظبور نحو نظرية لفعل الكلام. 
وهو مقال عن أيديونوجيا نظرية فعل الكلاد. وتشرح الكثير من تحفظاتيا عليها. 


موسوعة كمبريدج فو النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية_ ,م م .م 2222 (ف195) تنظرية فمل الكلام والدر اسان الأدبية". بقلم : بيئر رابينوينز 


فعلا كلام في جملة واحدة. كيف يمكن أن يكون ذلك ممكنا؟ وماذا لو 
رغب سارل في التهديد؟ (دريدا :17 4ءلة:انملا'ء ص 5 )2١‏ !"ا 

وأحيانا ما يؤدي الحرج الناتج عن المقاصد اللاواعية إلى غموض يكتنف طبيعة 
القصد في حد ذاته. فمارجولي 115مع:513 يؤكد. على سبيل المثال؛. أن جرايس 'يتأرجح 
بين إحساس شخصي أو خاص بالسيرة لمقاصد المتحدثين وإحساس اجتماعي أو تقليدي' 
(الأدب وأفعال الكلام' ص١؛)‏ - وهو تأرجح يلتف حول قضية اللاوعي عند منظرين 
آخرين لفعل الكلام أيضا. وكاستراتيجية بديلة: يحاول بعض المنظرين خاصة عند تعاطيهم 
مع الأعمال الأدبية (حيث المقاصد اللاواعية تصبح ذات أهمية محورية) - أن يتجاوزوا 
المشكلة بالتركيز على المقاصد التي تحققت داخل النصء. إلا أن ذلك يعني العودة مرة أخرى 
إلى الدائرية الشكلانية التي ينبغى على نظرية فعل الكلام أن توظف لاحتوائها: يصبح 
السياق مجرد خاصية أدبية داخلية. 

وإجمالاء رغم ذلك؛ فإن نقاط ضعف نظرية فعل الكلام تنشأ من سوء تطبيق (أو 
تطبيق جزئي) أكثر منه من نقاط الضعف النظرية الأساسية. وحسب أوستن. فتحليل قول ما 
يتضمن تحليل كل الملابسات المحيطة بأدائه - ويشمل ذلك الأعراف الحاكمة له. وظروف 
إنتاجه. والقصد من ورائهء وتلقي المستمع له. لكن أتباع أوستن. في أغلب الأحوالء قد 
ركزوا على ظرف واحد أو آخر فقط من هذه الظروف. وهكذا فإن فيش 850. على سبيل 
المثال: (وليس في ذلك ما يدعو للدهشة بالنسبة لواحد من منظري استجابة القارئ) يفضل 
'التلقي / الفهم". ومعيدا كتابة أوستن في صمت. وذلك بغية اختزال الفاعلية التمريرية في 
'الطريقة التي يستقبل بها كلام ما ('هل يوجد نص:'. ص١؟5‏ - ؟؟7. 584) بينما نجد 
أن دوروثي وولش «واه'78 207014839, عكس ذلك. تتبنى وجهة نظر متحيزة لنظرية فعل 
الكلام لتوضيح أن القارئ 'لا يشكل جزءا من الموقف الأدبي” ('فن الأدب. ص97"). أما 
كريستوفر نوريس 110:15 :011:1560066). فإنه يساوي بين القصد والفاعلية التمريرية 
(التفكيك 607151714210: ص .)١٠١5‏ بينما مونرو بيردسلي عندما يميز بين ظروف 
'التأسيس' وظروف "المعنى', فإنه تقريبا يلغي دور القصد كلية (المفهوم”. ص١").‏ وبشكل 


)5 ') توجد النسخة الفرنسية لهذا الاقتباس في انتص الإنجليزي (المترجد). نظرا لذن ما ييمنا هنا المساجلة 


التاريخية بين دريدا وسيرل. فان الاقتباسات الأخرى ستكون من النصوص الانجليزية وليست الفرنسية . 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدمي- من الشكلائية إلى اما بعد البتيوية ‏ 4م - (ف؟١)‏ نطريه فعل الكلام والدراسات الأدبيه". بقلم : بيتر رابينويتز 


أكثر عمومية. فإن الكثير من المنظرين - سيرل: بوجه خاص يستدعون السياق لا لشيء 
إلا لكي يلغونه لحظة تهديده بتعقيد أفكارهم وحججهم. 

لا رغبة لدى لأن أتبنى موقف دريدا في 'سياق حدث التوقيع' ]160 )518202 
164 (وهو ما يشار إليه فيما بعد. مقتفين أثر دريدا نفسه بالأحرف الثلاثة الأولى 
56"): حيث إن "السياق' لم ولن يكن أبذا قابلا للتحديد ('©56”, ص174١).‏ وأن كل محاولات 
تحديده هي تبسيطية ومضللة. كما يؤكد ستانلي كافيل 1اع029) 56808169: فإنه حتى السياق 
الذي يتم فيه خلط الفودكا مارتيني هو مركب بشكل ضخم' - لكن ذلك لا يمنعنا من أن 
نغطي إرشادات في كيفية عمل ذلك (هل علينا أن نعني ما نقول؟ ١1:»/‏ 2607 6« )415( 
2 76 ص .)١7‏ إن الكثير من التنظير الخاص بفعل الكلام لا يزال يقوم بتهميش السياق 
لدرجة أن استبصارات أوستن الأولية قد تم تخفيفها. فعلى سبيل المثال: يؤكد سيرل أن 'فعل 
(أو أفعال) الكلام عامة التي تم أداوها في نطاق الجملة ما هي إلا وظيفة لمعنى الجملة". 
ويتابع مميزا بين الأسئلة والجمل الخبرية على أساس بنيتها النحوية وليس سياقها (التعبير 
والمعنى ع160/111!!/ 0/104 551011 1م22: ص ١5‏ ). 

علاوة على ذلك. فإنه حتى وإن تم التعامل مع السياق صراحة. فإن ذلك دائما ما 
يكون محدودا وذلك بحذف تلك العناصر المهمة مثل "العلاقات الوجدانية. وعلاقات السلطة 
ومسألة الأهداف المشتركة" (براتء 'أيديولوجِيا نظرية فعل الكلام'»ء ص"١).‏ على سبيل 
المثال يمكن لنظرة متحيزة لنظرية فعل الكلام أن تبالغ في أهمية مدى الجانب اللغوي 
الصرف للمؤسسات التي نعيش فيها. إن ستانلي فيش (وهو الذي يتسم موقفه بالازدواجية 
تجاه نظرية فعل الكلامء وذلك كما سيتضح لنا فيما بعد) ذهب بعيدا في إصراره على أن 
المؤسسات ليست أكثر من الاثار (المؤقتة) لاتفاقيات فعل - الكلامء وعليه فإنها تتسم 
بهشاشة القرار الذي يتخذ للالتزام بهاء وهو قرار قابل للإلغاء دائما (هل هناك نص. 
صه .)3١‏ 

ثمة مشكلة أخرى تنبع من التحيز العرقي الذي ينشأ من اعتماد نظرية فعل الكلام 
التقليدي على استخدامات اللغة الإنجليزية الشائعة. فميشيل ز. روزالدو. .2 علاعطء311 
0 : على سبيل المثال. تؤكد أنه على الرغم من إمكاناتها النظرية؛. فإن نظرية فعل 
الكلام عند الممارسة تميل إلى 'معاملة الفعل بمعزل عن حالته الانعكاسيه كنتيجة وسبب 
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للأشكال الاجتماعية الإنسية'. وهي تدافع عن فكرتها هذه بإظهار عدم نجاحها فى التعامل 
بشكل ملائم مع كلام يمارسه أناس يفكرون بكلماتهم. ويستخدمونها بطرائق تختلف عن تلك 
التي نستخدمها (الأشياء التي تصنعها الكلمات' 80205 )لد 10 15١6©‏ كعصلط؟1 عط" 
ص ؛ .)25١‏ وهي تنتقد على وجه الخصوص استخدام سيرل للوعد كفعل كلام ذي طابع 
إحلالي: وإغفاله أن المقاصد الطيبة التي يظهرها الوعد إن هي إلا أشياء نقدمها فقط لأنواع 
معينة من الناس. في أوقات محددة وفي نوع محدد من المجتمعات (ص١١١).‏ إن مركزية 
إعطاء الوعود تعزز نظرية تنطوي على أن شروط تحقيق لباقة فعل الكلام لا تتوقف على 
السياق فحسب. بل على المعتقدات والمواقف النابعة من ذات المتحدث الخاصة (رص؟١؟).‏ 
ولكن إذا ما كان منظرو فعل الكلام غالبا ما يتجاهلون السياقء: فإن السياق لم يغفل 
نظرية فعل الكلام: فمما لا شك فيهء فإن أهم سبب لتدهور النظرية يتمثل في تغير المناخ 
النقدي السائد في ثمانينيات القرن العشرين - خاصة تفكيك نظرية فعل الكلام على يد اثنين 
من أهم نقاد تلك الفترة وأكثرهم تأثيرا في الآخرين» ستانلي فيش وجاك ديريدا بطبيعة 
الحال. فإنه مجرد هجومهما على تلك النظرية أعطاهما طابعغا خاصاء خاصة أنهما أبديا على 
الأقل عند مستوى ماء احتراما لمشروع أوستن. لكن ذلك التقدير كان له أثر مدمر تماما مثل 
ذلك الذي خلفه انتقادهما له. كما أن سيرل. وهو الذي يعد أكثر المدافعين عن النظرية ضد 
هجوم تفكيك ديريدا عليهاء لم تكن سليقته على مستوى هذا التحدي (كان يمكن لتاريخ 
النظرية أن يكون مختلفا لو أن فيلمان كانت قد قامت بذلك الدور). وفي النهاية؛ فإن ما أدى 
إلى حسم الجدل لم يكن نوع الحجج المقدمة بقدر ما تمثل في ممارسة السلطة الأكاديمية. 
إن الاعتراضات الرئيسية لفيش انصبت على استدخال النظرية الأدبية لنظرية فعل 
الكلام وليس على النظرية نفسهاء بمعنى أنه لم يكن يهاجم أوستن بقدر ما كان يهاجم ما 
يسميه 'الغش" الذي يمارسه أتباعه فى الحقل الأدبي (فل شاك نص. ص ١32)ء‏ ويتمئل 
ذلك في المبالغة في تفسير واستخدام مصطلحات أوستن بشكل أدى إلى تفريغها من 
محتواها وأسقط عنها ما يميزها من فروقات. وهو الشيء الذي جعلها مصطلحات فارغة 
لا معنى لهاء تستخدم بشكل غير دقيق أو بشكل مجازي. ويصر فيش على أن هذا حدا بناقد 
مثل وولف جانج أيزر أن يقول أي شيء على هواه (ص2556). وأن يأتي بافتراضات لا 
أساس لها (ص"56١).‏ ويتهم فيش أيزر على وجه الخصوص بإضفاء البصمة المجازية 
على مصطلحج الأداني' (ص )١1١‏ وبإحداث نوع من الخلط بين المعنيين اللذين يحملهما 
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0ت 'العرف'؛ فمعناه لجعدره الذي بموجبه تصبح الأفعال التمريرية مكونة أكثر منها 

منظمة» والمعنى الأوسع (وهو تقريبا يعادل 'الممارسة المقبولة'). الذي يستخدمه نقاد الأدب 
عندما يتحدثون: مثلاء عن أعراف الحكي' (ص؟؟١‏ - *225): كما أن فيش يتهم أوهمان 
بأخطاء ممائلة: إخفاقه في أن يحافظ على انفصال الأفعال التمريرية عن الآثار الفائية 
(ص2)35215 وتوسيع درإاسته للسياق لدرجة اقتحامه للمنطقة الاجتماعية (اللياقة ليست 
شيئا اجتماعياء وإنما هي شيء تقليدي') (ص255). كما أنه اتهمه أيضا بالخلط بين مسألة 
ثقة المستمع في الفعل التمريري ومسألة إذا ما تمت تأدية هذا الفعل أم لا. 


ادم بادغة افرتن دائها بالقوة الك إصرارة على أ «اقدين جد مختلفين مثل أيزر 
وأوهمان يرتكبان الخطينة نفسها ينبغي أن يستوقفنا. فعلى أقل تقدير. علينا أن نحترز من 
اتهامات تجاهل الاختلافات وكذلك إنتاج مفهومات لا ستد لها 20 عن ناقد غالبا ما 
ينتقد هو نفسه بسبب تلك الممارسات ذاتها. (للمزيد عن دلك. انظر الفصل الثالث عشر من 
هذا الكتاب الذي بين أيدينا). إن مقالته الشهيرة: كيفية صناعة الأشياء مع أوستن وسيرل: 
نظرية فعل الكلام والنقد الأدبي' :21دء5 لصة «نادس4 طغ1؟ا كعمنط؟ 20 10 برولز" 
'"لللكك 001 اسمععائنا لمة لمعط؟ )على -طعععءم؟5 ظهرت لأول مره عام ١1١911‏ وقد 
قام في كل من المقاله والمقدمة التي كتبها لها. والتي أصبحت تشكل الفصل التاسع من 
كتابه "شل شناك نص فى هذا الفصل الدراسي؟ 055 |ن) 1!!5ا ددا اعده 1 ع 171676 75 (١82؟١)‏ 
قام بارتكاب نوع الخطأ نفسه الذي بسببه يدين بشدة كلا من أيزر وأوهمان: خاصة وأن 
فيش تفادى بكل ثبات الفروق في الدرجة. رافضا أن يرسم ولو خطوطا أولية طالما لا أمل 
في إيجاد فروق مطلقة (وهو في ذلك يختلف تماما عن بل ويتناقض كلية مع أوستن الذي 
لم يقبل مطلقا القول باستحالة وجود فصل كامل بد بين الفنات 'حتى يمنع إقامة خطأ يتماشى 
مع ما نرغب فيه ودلك عندما نرغب في ذلك" 0000 


كما رأينا بالفعل: فإن فيش ينتقل من شرط الكلام وملابساته لشرط التلقي: وذلك 
عندما يعرف الفاعلية التمريرية على أنها الطريقة التي يستقبل بها قول ما. وبالمثل. فإنه 
يحول ما قام به أوستن من الغاء الفارق بين ما هو أدائي وما هو إخباري. وكذلك قوله بان 
حقيقة أن الجملة المفترض أنها إخبارية ستكون دائما وثيقة الصلة بالسياق. وهو يفعل ذلك 
بإعادة صياغة استبصار أوستن من حيث إن كل الحقائق لها طابع مؤسساتي (وهي 
صياغه غير دقيقه بالفعل). ثم ينتقل بعد ذلك ببساطة لزعم أكثر راديكالية وكأنه لا يزال 
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يعيد صياغة أوستن ببساطة: 'وهذا يعني ليس فقط أن الجمل الخاصة بالموضوع سيتم 
تقييمها (من حيث: صواب أم خطأ. مناسب أم غير مناسب) طبقا لملابسات نطقهاء ولكن 
أيضا من حيث إن الموضوع نفسه: بقدر إتاحته للإشارة والوصف. سيكون منتجا لتلك 
الملابسات: (ص58١).‏ ومهما تكن الوجاهة الفلسفية لموقف أوستن. فإنه ليس بالتأكيد 
مجرد تلخيص لافكار سيرل. وهو الذي لايعتقد قد مطلقا أن الحقائق هي كيانات غير حقيقية' 
(الابحاث الفلسفية . 5واعدرهط لدءنطمه01105 ص د 5 )١‏ وهو الذي يصر أيضا على أنه لم 
يكن مهتما فقط بالكلمات (أو "المعاني'. ومهما تكن): ولكنه اهتم أيضا بالواقع والحقائق 
التي نستخدم الكلمات للحديث عنها. إن دراسة اللغة قد تساعدنا على 'شحذ إدراكنا" ولكنها 
لا تعمل 'كوسيط نهائي بيننا وبين الظواهر' (ص89١)‏ وبعبارة أكثر دقة: يعلن أوستن أن 
الحقيقة أكثر ثراء من الكلام ( الأبحاث الفلسفية. ص .)١55‏ 

وبطريقة ممائلة. يصل فيش بين الخطاب الأدبي والخطاب "الجاد' (ويفعل ذلك أيضا 
بين ما يسميه سيرل الحقائق المؤسساتية وتلك الخام. وذلك بتحويل الزعم القائل بأن كل 
الخطابات تتضمن نوعا ما من التشييد إلى الزعم القائل بأن كل الخطابات تتضمن النوع 
نفسه من التشييد". إن العالم الذي تقدمه الحكاية القياسية (وهو مصطلح يستخدمه للاشارة 
إلى الحقائق المفترضة المقبولة لدى المجتمع) لا يقل عن عالم الرواية أو المسرحية 
(ص95١)‏ التأكيد من عندي)؛ إن سلطة القانون في إعلان رجل وامرأة زوج وزوجة 
تتساوى مع السلطة (المؤسساتية) للحكاية القياسية في إعلان أن ريتشارد نيكسون حي 
يرزق (ص ٠‏ 4؟ التأكيد من عندي). بهذه الطريقة يلغي فيش الفرق بين الحكاية الخيالية 
و'الخطاب على وجه العموم' (ص3 .)١4‏ كما أنه يفعل ذلك في التمييز بين التخييل والكذب. 
وحيث إن الناس لا يؤمنون بالشيء نفسه حسب رؤيته» فإن ما يبدو واضحا لا لبس فيه 
ومعقولا لبعضهم قد يكون غير ذلك بالنسبة لغيرهم (ص91١)‏ - كما أن الأصوليين 
المسيحيين يرون نظرية النشوء والارتقاء كمحض تخييل (على مستوى حكاية سندريلا 
نفسها) أكثر منها كذبا وافتراء. 

وبالمثل: وكما يبين ريشير. فإن فيش يلغي الفرق الواضح بين المعنى والفاعلية 
('رد على ستائلي فيش' طوف" «اعههاك 0) باو ص58١).‏ ويتمشى ذلك تماما مع 
محاولاته لإلغاء الفروق بين المعنى الحرفي والمعنى اللاحرفيء وبين أفعال الكلام المباشرة 
وغير المباشرة (هل يوجد نص. ص558 - :)١5١11‏ وتقليص السلطة الاجتماعية إلى عرف 
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لغوي. وفي النهاية فإن فيش يقوم بالإطاحة كلية بالفرق بين ما هو تعبيري وما هو 
تمريري (أو ما هو خبريء وما هو تمريري): إن الجمل ليس لها معنى أساسي أو رئيسي 
وهو المعنى الذي يتم الإفادة منه في استخدامات تمريرية متنوعة" (ص184). بكلمات 
أخرىء فإن حجج وآراء فيش تتضمن بكل دقة الإخفاقات المنطقية التي تزعم أنها كانت 
تعالجها. كما أن جاذبيتها العريضة ترجع إلى أسلوب فيش (فالقليل من المنظرين الأحياء هم 
الذين يكتبون بمثل هذه النعومة التي تمثل كتابته). تماما مثلما ترجع إلى وضعه في العالم 
الأكاديمي وأيضا إلى الجدية الفكرية لتلك الاراء. 
آراء دريدا الخاصة ب'فعال الكلام 

أما دريدا فماخذه على نظرية فعل الكلام أشد صرامة وأكثر حدة؛ حيث يرى أن 
المسألة ليست مجرد انتقاد موجه لأوستن. وهو الذي يتسم عمله بالجدة. والأهمية 
والغزارة' كما يرد في 'ع©5' ويعرض بالتفصيل في (227 ٠.‏ ,©17:2 11:114)» وإنما تتعدى 
ذلك إلى وجود نقاط تشابه تجمع بينهما بدرجة كبيرة (ص؟177)*'! ومع ذلك فإن دريدا 
يرى أن الحجج التي يقدمها أوستن هي ذات طبيعة إشكالية. ويشكل ما يقدمه دريدا من 
انتقاد لأوستن ولنظرية فعل الكلام جزءا من قراءاته التفكيكية الناقدة لميتافيزيقا الحضارة 
الغربية ككل. وهو الموضوع الذي يستحيل حتى مجرد تلخيصه في هذا المقام. 

إن دريدا يرى أن كل مشكلات أوستن وصعوباته تصدر عن جذر واحد (60" 
ص518١):‏ وهو ما يقوم دريدا بدراسته من خلال استبعاد كل ما يتفرع عن رفض أوستن 
لما يرى أنها أفعال كلام 'طفيلية” مثل ما يقدم من وعود في لعبة مسرحية ما. فبالنسبة 
لدريدا فإن هذا النوع من البنى الطفيليه / المضيفة إنما يمثل تنويعا على ما يقوم هو 
بدارسته 'في أماكن كثيرة تحت مسميات مثل الكتابة. العلامة. المسيرة: الهامش. الاختلاف 
/ الإرجاء. التلاقح, الزيادة: الإطارء البكارة؛ الترياق والسم (ع15 31460آئاء ص7؛ ؟) 
(231 .0 ,10 لع)نموز.1). فحيث لا وجود لوعد ما إلا إذا تم تقديمه على خشبة مسرح ... 
أو في اقتباس ما (ص١"١)‏ فإن إمكانية وجود مثل هذه الحالات لا تخضع للصدفة. ومن 
ثم لا يتم استبعادها من هذه المناقشة. فمخاطرة أن تغدو طفيلية هي بالأحرى 'الشرط 


)١(‏ لم يكن السياق قابلا للتحديد بشكل مطلق أبدا (اسياق حدث التوقيع:. ص59؟) 
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الداخلي الإيجابي لفعل الكلام”' 2)١5١(‏ "هي جزء داخلي حيوي ودائم مما يسمى الحالة 
القياسية" (59). وهي فكرة وثيقة الصلة بقول دريدا إن اللغة لا يمكن أن توجد دون قابلية 
للاستخدام المتكرر فقول الفعل الأدائي لا يتحقق دونما تكرار لمنطوقه المشفر والقابل 
للترديد. أو بعبارة أخرىء إذا لم تكن الكلمات التي استهل بها اجتماع ما مفهومه لدى 
المستمعين وتتفق مع نموذج قابل للتكرار .)١531(‏ علاوة على ذلكء فإن” المركب اللفظي 
يمكن دائمًا أن ينفصل عن السياق الذي يستخدم فيه دون أن يفقد كل إمكانيات توظيفه وذلك 
بفضل ما يتمتع به من قابلية الترديد والتكرار الضرورية (©56”. ص١18١).‏ بكلمات أخرى. 
فإن بنية اللغة ذاتها تتطلب إمكانية الانفصال عن بنية السياق واقتباسها في سياقات أخرى' 
)''1)١186(‏ بمعنى. إمكانية توظيفها في سياق جديد. 
إن قدرة اللغة على أن 'تظل قابلة للقراءة على الرغم من الاختفاء المطلق لكل من 

المرسل والمستقبل" )١759(‏ تضفي طابعًا إشكاليًا على مفاهيم أوستن الخاصة بالقصد 
والسياق". فالعلامة المكتوبة تحمل معها فاعلية سريعا ما تتلاشى خارج سياقها (1857١).؛‏ 
ونظرًا 'لوجود تلك البنية الترددية» فإن القصد الذي يحرك الكلام لن يتوفر له الحضور 
الكامل بالنسبة لنفسه أو لمحتواه' (؟55١).‏ وما يعتور القصد من ضبابية يؤدي بدوره إلى: 

غياب أي تشبع للسياق. فلكي يتحقق لسياق ما الفهم الكامل لمعناه. 

بالمعنى الذي يتوخاه أوستن, فعلى القصد الواعيء على أقل تقديرء أن 

يتسم بالحضور الكامل وبالشفافية المباشرة تجاه ذاته وتجاه الآخرين. 

وذلك لأنه يمثل مركز عملية تحديد المعنى داخل السياق (ع56”. .)١57‏ 

فما يتحدد بقابلية التردد والتكرار ليس القصدية على وجه العموم. 

ولكن كونها واعية بذاتها أو حاضرة لذاتها (متحققة. ومشبعة. وكافية 

للغرض). بساطة ملامحهاء اكتمالها ( ,196 0ء)ندم راص 45 ؟)!""). 


)٠١ (اعم1 لعالمال'ء ص26ه. ص‎ )١5( 


(1102) امع سل 275؟؛ 130 لعاللماناء ص دلاء ص 53؛ ا5680 ص 7117 5401 


موسوعه كمبريدج فى النقد الأسي- من الشكلانية إكر ما بعد البنيوية -_ م ع م - (ف١')‏ انظربة فعل الكلام والدراسات الأدبيه'. بقلم : بيتر رابينوبتر 


ولقد أثار رد سيرل العديد من الاستجابات والاراء: فلقد رأى كلر ,»1116© أنه رد 
دوجماطيقي فيما يتعلق بالتفكيك. ص8١١):‏ وأما التيري فيرى أنه ذو فائدة خاصة ( /ع/ 
6 .]01:11 074) وعلى أية حالء فإنه كان بإمكان ليوتار 1501350 أن يقدم تلك الاراء 
كدليل على تنافر الألعاب اللغوية - والحقيقة أن سيرل لم يستطع أبدا أن يفهم مقالة دريدا 
كما ينبغي. ويبدو أن عجز سيرل يرجع إلى خمسة فروق جوهرية عند أوستن خاصة. وذلك 
ما يفعله في أماكن أخرى. أنه يسيء فهم فكرة أوستن الخاصة بالسياق ومن ثم ملاحظته 
الجوهرية المتعلقة بنوعي المعنى: 'في الخطاب الحرفي الجاد تكون الجمل بمثابة التحقق 
الدقيق للمقاصد؛ حيث لا حاجة على الإطلاق لوجود فجوة بين القصد التمريري وطريقة 
التعبير عنه فالجملء إذا جاز التعبير؛ فهي مقاصد متبادلة (تأكيد الفروق'. ص7 ١٠)؛‏ وهو 
الادعاء الذي يقوم دريدا بالشطب عليه بسهولة ويسر. 


أما ما هو أكثر أهمية. فإن سيرل لا يمتلك رشاقة التراشق بمفردات الخطاب الفلسفي 
اللعوب الذي يمارسه معه ديريدا بشكل يزعجه؛ لذا فإنه إذا كان دريدا على صواب أم لا 
فيما يذهب إليه من أن سيرل يسيء فهم آرائه تماماء فإنه من المؤكد أن نغمة سيرل 
المباشرة والصريحة ليست نذا لذكاء خصمه اللدودء وأن آراء سيرل الحرفية المباشرة تمنح 
فرصة كبيرة ليؤكد أن سيرل قد أساء القهه!*'). 

إلا أنه من الصعوبة بمكان اتهام سيرل بإساءة الفهم. وذلك حيث إن بلاغة دريدا 
الخادعة قد تمت صياغتها تحديدا بهدف الشطب على الفهم والاستيعاب في الحقيقة فإن 
دريدا يوظف الممارسات نفسها التي يقوم بتفكيكهاء فعلى سبيل المثالء يستمر في مناقشاته 
وتقديم حججه بالاستبعاد. والأدهى من ذلك إصراره على قراءة 'أعماله داخل سياقاتها 
خاصة وأنه يقدم للقراء ما يكفي من الإشارات لكي يفهموا ما يقصده من معان دونما 
تقصير (12 0ع)01©غضْط' ص188١).‏ ولا يمثل ذلك مجرد هفوة من جانب دريداء إنما هو 
التوجه العام الذي يمثل أطروحاته في هذا السياق. وفي الواقع: نجد أنه في رده على آن 
ماكلنتوك >لع10)0اع516 422 وروب نيكسون 1<08فلة 1001 واتتقادهم لمقالته 'التمييز 
العنصري"'. يوظف ميكانيزم دفاع تقليدي يستعيره من أوستن: آلو كنتما أوليتما اهتمامكما 


(13) ع5 صالاكل كذكل وعم 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد الينيوية ؟ ع م (ف١١)‏ نظرية فعل الكلام والدراسات الأدبية'. بفلم : بيتر رابينويئز 
رج ل ا ا 


لأسلوب نصي وسياقه؛ لكنتما قد تحاشيتما 'لوقوع في هذا الخطأ الفادح: والذي أوصلكما 
لتبني مقولة إرشادية بدلا من مقولة إخبارية( 2652020 ,)نا8". ص58 .)١‏ 


ومن المهم أن ندرك أن الغريم المفترض ليس له الدلالة نفسها عند ديريدا كما هي 
عند فيش. وهو - أي فيش - الذي يبدو أنه يناقض نفسه دونما وعي. أما دريداء على 
العكس من ذلك؛ فهو على وعي تام بهذا الأسلوب لدرجة أنه لو اضطر للدفاع عن موقفه 
وتأكيده. وهو الشيء الذي يبرهن على الصعوبات التي يواجهها عند محاولته الهروب من 
شبكة الميتافيزيقا الغربية. 

في هذا الوضع الشائك من السهولة أن يغفل واحدة من التهم الرئيسية لسيرل: وهي 
أن دريدا قد تساوى عنده التكرار والطفيلية والاقتباس. صحيح أن سيرل يقوم بصياغة 
اتهامه بشكل يسهل على دريدا أن يفنده. زاعما أن ذلك يرجع أساسا إلى قراءة خاطئة إلا 
أنه وحتى بعد قراءة 'شركة محدودة” '198 .1,1211460" لا يسعنا إلا أن نؤكد أن سيرل كان 
على وعي بشيء ما؛ حيث إن معاني المصطلحات والعلاقات فيما بينها تظل ملتبسة. 

والواقع أن هناك ثلاث صعوبات تكتنف مفاهيم دريدا الرئيسية المتداخلة الخاصة 
بالتكرار وتشبع السياق: أولاء حجة دريدا تفترض ضمنيا أنه نظرا لأن إمكانية التكرار تعد 
شيئا جوهريًا في نظرية أفعال الكلام: فإنها تصبح ضرورية أيضا لعملية تحليل تلك الأفعال. 
ولكن وكما يمكن أن يقول أوستن دفاعا عن ذلك. فإن تلك الإمكانية. بينما هي شيء 
جوهريء لا تميز تلك الأفعال على الإطلاق. ونجد أنه في تحليله الغريب لشخص يتظاهر 
بأنه صنع مضجعا في وضع النومء يلاحظ أوستن أن هذا التظاهر يجب أن يشبه الحيوان 
الأصلي بشكل مميز وليس مجرد تظاهر. ( ابحاث فلسفية. ص58١5).,‏ وبالمثل فإن وصف 
وتحليل حدث أو شيء ما يجب أن يكون وثيق الصلة بهذا الحدث أو ذلك الشيءء إلا أن 
التكرارية ليست سمة مميزة لأفعال الكلام. حيث إن كل الأفعال - حقيقة كل الأشياء 
الموجودة (ومعظم غير الموجودة) يمكن محاكاتها في عرض مسرحي ما. 

ثانياء إن نظرية أوستن لم تفترض أو تتطلب مطلقا أن يكون السياق محددا تماماء بل 
على العكس من ذلكء. فإنه على دراية جيدة أن المواقف (وحتى المواقف المتخيلة) لا يمكن 
وصفها بدقة تامة ( ابحاث فلسفية. ص .)١84‏ ولا يجد أوستن في ذلك ما يزعجه. ويرجع 
ذلك جزئيا إلى فكرته السياقية عن الحقيقة. فما يعنيه في هذا الشأن ليس الحقيقة المطلقة: 


موسوعة كمبربدج فى النقد الأدبي- من الشكلائية الو ما بعد البنيوية- اب ع ىم ١١‏ (ف؟!/ أنظرية فل الكلام والدراسات الأدبية". بقثم : بيتر رابينويتز 


ولكن أية مطابقة تقريبية تلائم الموقف قيد الدراسة - في هذه الحالة أية حكاية برجماتية 
تقريبية ستلقي الضوء على كيف أن البشر يسلكون في حياتهم اليومية؛ ومن المثير الغريب 
أن ديريدا لا يتوقف عند تفكيك أوستن لمفهوم الحقيقة ويستند في نقده على عدم قدرة 
أوستن على الوصول إلى شيء مطلق لم يهدف إليهء ولم يعتقد في إمكانية الوصول إليه. 
وكما يعبر عن ذلك روبرت شولز 500165 106:4 في سياق مختلف عن ذلك إلى حد ماء 
إن استدعاء بوليس الآداب كما يفعل دريدا بانتظام يشكل فعلا غريبا بالنسبة لشخص يزعم 
بأنه خارج على القانون. كما أنه يعد شكلا عبثيا من أشكال الجدل ('التفكيك والتواصل” 
0 2015111111111 3201 ل0أأعنا؟ )كر دروع126ء ص 385 ). 

ثالثا: وربما الأكثر أهميةء الفعل الغريب نفسه لإعادة صياغة حجة ما كان أوستن قد 
قام بتفكيكها بالفعل متوفر في تفضيل دريدا المتكرر للكلمات: مثل إشارة وعلامة على 
مصطلح نطق الكلام للانتقال من مناقشة الأفعال التمريرية لمناقشة الأفعال التعبيرية أو 
الأفعال الغائية» وهو تحديدا الميل الذي يفصح عنه دريدا فيبدو على السطح بهدوء. فعندما 
يكتب دريدا عن التكرار فإنه إنما في الحقيقة يكتب عن تكرار فعل كلامي. فأفعال الكلام: 
بطبيعة الحال. يمكن استنساخها وإعادة إنتاجها بلا حدود ودونما التفات إلى قصد أو سياقء: 
وتظل مع ذلك تؤدي وظيفتها. لكن جمل القول عند أوستن غير قابلة لذلك: ويرجع ذلك 
تحديدا إلى أن مفهوم أوستن عن جملة / نطق الكلام تشتمل على مواصفات / محددات 
مقاصد المتحدث وسياق كلامه (في الحقيقة. يذهب بينفينسايت 5637625106 بعيدا عندما 
يؤكد أن الملمح الجوهري للجملة الادائية هي تفردهاء واستحالة قابليتها للتكرار ( اإشكاليات 
5 |أط5:0: ص5" ؟. النسخة الفرنسية. ص؟7٠؟‏ ). 

وتساهم آراء دريدا الخاصة بالتقاليد في زيادة الموقف صعوبة . فكون الجملة 
الكلامية تحكمها القواعد التقليدية لا يعني أنها 'يمكن التعرف عليها بشكل ما على أنها 
'اقتباس" ('ع96' ص57١).‏ تماما مثلما نجد أن توافقها مع قواعد لعبة البيسبول لا يعني أن 
كل ألعاب البيسبول هي جملة استشهادية. وإذا ما سلمنا بذلك؛ يبقى الكثير هنا موضع جدل 
أو مناقشة. وكالكثير من ألعاب دريدا البلاغية: فإنها هي أيضا تثير الكثير من علامات 
الاستفهام لدرجة تمكن المرء من أن يتذوق بشكل جديد قرار أوستن في أن يرسم خطا 
شرطيا مؤقتا في مكان ما. 
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وأخيراء وكما هو الحال مع فيشء فإن السلطة الحقيقية لهجوم دريدا تنبع من 
السياق تماما كما تنبع من المحتوى. فها هو يكتب أن الجدل يتخذ موقعه على أرض تتسم 
بحيادية أبعد ما تكون عن اليقينية. ويصدر عن أساتذة هم في معظمهم أمريكان: ولكنهم 
أساتذة يتفوقون على غيرهم في المعرفة الخاصة بالهجرة والترحال. فمواقفهم من منطلق 
المغزى السياسي للجامعة. تتسم بالأصالة المتميزة ودورهم في هذا الجدل: سواء مارسوه 
أه 2< يسيع بالحسم (شركة محدودة. ص7 .""!)١‏ 


ولقد أثبتت الأيام صدق ذلك. بمعنى أن الاهتمام بالجدل الدائر بين دريدا وسيرل 
يتموضع ليس تحديدا في القيمة الكامنة لنظرية فعل الكلام نفسهاء بقدر تموضعه في دورها 
كمباراة كرة قدم في سلسلة من الألعاب المهنية؛: والتي تمكن التفكيكية من أن تشغل موقعا 
مركزيا في الجامعات الأمريكية. وبطبيعة الحال فإن هذه المركزية / الأهمية هي في حد 
ذاتها مشبعة بالسخرية. فدريداء على كل ما قام به من تفكيك للمصطلحات ذاتها الخاصة 
بالقانون» والسلطة. والمركزء هو أقرب ما يكون (بسخرية وليس مصادفة) لما تمثله 
النظرية في ثمانينيات القرن العشرين من السلطة البطريركية. وفي الختام. فإن نجاحه في 

هجومه على سيرل إن هو إلا تأكيد للعرف البورجوازي من أن الأب هو أفضل من يعرف. 
ترجمة 


مستجة ا لسمهط القن 


موسوعة كمبريدج فى النقد الآدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | .ى. 4 54 28 (ف ١1"‏ ) 'اتنظريات الأخرى الموجهة للفارئ ' . بقلم : ببتر رابينويتر 


الفصل الثالث عشر 


النظريات الاخرى الموجهة للقارئ 


بيتر رابينويتر 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية | 2 ١‏ 85 2065 (ف ؟1) النظريات الأخرى الموجهه للقارئ ' . بقلم : يبتر رايينويتر 


مقدمة 
إنه لمن المألوف تماما الآن القول بأن النظريات النقدية التي تركز على القارئ:. 
والتي بلغت شأنا و القرن العشرينء تقدم نفسها دون ادعاء امتلاكها 

منهجا واحذا أو هدفا عاما مشتركا تسعى جميعا لتحقيقه. وذلك على العكس تمامًا من تلك 
النظريات التي توفر لها ذلك مثل البنيوية :روناهم؛اء؛م)؟5 أو الماركسية 503ل:2131. 
ويتفق ذلك مع ما تقول به سوزان سليمان 5116:7147 51547 من أن تلك النظريات 
تشكل معًا حقلا واحدا بل حقولا كثيرة متعددة. ولا تختط لنفسها طريقًا واحداء بل تتخذ 
العديد من الطرق المتقاطعة والمتداخلةء والمتباعدة في أغلب الأوقات" ( تنوع نظريات النقد 
المتجه لجمهور القراء "., ١اداع‏ ]1 011611/0-©611016712 [ه 1/416]165 ص "). 

وصحيح أن جين تومبكنز 7017/15 476/ تكتب في مقدمة كتابها ذائع الصيت أنه 
يمكننا أن نلحظ 'تقدما مستمرا من البنيوية وصولا للاعتقاد بأن القراءة والكتابة... إن هما 
إلا مُسميان لنوع واحد من النشاط نفسه' (المقدمة. ,7001:»/:0// ص 4). ومع أن هذا 
الوصف يحدد ويرسم بدقة ملامح رحلة ستانلي فيش 7:57 «رء5/4:1 كمنظر نقديء إلا أن 
النقد المتوجه للقارئ ككل لا يؤكد صحة ذلك ولا يقول باكتمال تلك الرحلة أو ذلك التقدم. 
بل إنه لا يوجد في الواقع أصل واحد يمكن أن تكون قد تفرعت عنه ممشكلة مسارات 
متباعدة. وما يذهب إليه ستيفن ميلو 25دبه!834©11 #ءاع/5 من أن نقاد استجابة القارئ 
'ينطلقون جميعا من الفرضية الظاهراتية التي تقول باستحالة فصل الذات المُدركة عن 
موضوع الإدراك. أو الفاعل عن المفعول' سيكون من شأنه استبعاد منتشرين ذوي شان 
عظيم مثل وين بوث 800/1 116076 (طرائق التأوييل 1 ]01 ]110007 
ص١5‏ ). 

إن ما يجمع هؤلاء النقاد يتمثل في موقفهم المعارض لممارسات شكلية تقليدية 
بعينهاء خاصة تلك المتعلقة بتفكيك المساقات وتدميرها. وهو المطلب الذي أكدت عليه 
مدرسة النقد الجديد الأمريكية. الا أن هذا العداء يشترك فيه معظم المنظرين المعاصرين 


أيضا. هدا إضافة إلى أنه حتى ولو أخذنا بوحدة موصوع البحث. ألا وهو 'القارىئى" بروعلم 
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011173 في هذه الحالة. فإن المصطلح نفسه: وكما سيتضح لنا فيما بعد. يعاني مسن 
مشكلة عدم تحديد التعريف وتعدد معانيه واختلافها في الخطاب النقدي الحالي بالدرجة التي 
لا تجعل منه راية توحد تلك المعانى بقدر ما تجعل منه غنيمة تنتزع من المعارضين. وما 
أن نستبعد تلك المدارس المتماسكة نسبياء مثل الهرمنيوطيقا (انظر الفصل التاسع) 
والظاهراتية (الفصل العاشر) ونظرية التلقي (الفصل الحادي عشر) ونظرية فعمل الكلام 
(الفصل الثاني عشر) فإننا سنلحظ أن أهم ما يميز نظريات استجابة القارئ ومنظريها مو 
الاختلافات فيما بينها وليس نقاط التشابه والالتقاء. 

لذا فإن من الأفضل والمثمر لنا أن تتوفر هذه الدراسة على تلك النظريات الجد 
مختلفة. ليس من منطلق ما يجمع بينها من فرضيات وممارسات: ولكن من حيث ما يفرق 
بينها ويفصلها عن بعضها البعض. ويتمفصل ذلك حول ثلاثة تساؤلات متداخلة ومستعصية 
على الإجابة بشكل ملحوظ : ترى ما القراءة؟ ومن هو القارئ؟ وأين تكمن سلطة 
التأويل؟ 

ويأتي السؤال الثالث في المقدمة ويلح على المعالجة أولا. ويبدو أن التحول للقارئ 
والتركيز عليه. والذي كان ينشط في أمريكا بين آونة وأخرى لسنوات عديدة وذلك على يد 
نقاد مثل لويز روزنبلاط 4)داطدء1205 ءؤذداه.! وكينيث بيرك ععاسساظ طاعممء كك قد لقفى 
أخيرا في السبعينيات من يتبناه ويركز عليه. ويرجع ذلك جزئيا إلى تسيد روح التشكك 
والمساءلة لكل بنى السلطة. وهي الروح التي صاحبت حركات حقوق المجتمع المدني 
ومناهضة الحرب في أمريكا وأوروباء ولكن نظرا لأهمية الإجابة على السؤالين الأول 
والثاني وذلك لوضع شروط الجدل الدائر حول كل ما هو سلطويء فإننا سنبدأ بهما أولا. 


ترى ما القسراءة ؟ 
يكتنف كلمه "القراءة' الكثير والكثير من الغموض بشكل مزعج. ولكن ما يهمنا في 
المقام الأول هنا هو التمييز بين القراءة كمنتج: والقراءة كعملية". أما عن القراءة كمنتج' 
فإن ذلك يعني التأويل المنتهي (المُغلق): فهو يشكل فهما مكتملا للنص وقابلا للاستعادة في 
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أي وقت. أو يُطلق عليه ميلو 74211100 "القراءة المركبة الكلية النهائية” التي 'يشيدها 
القارئ بعد تعامله مع النص وخبرته به في فترة زمنية معينة' (طرائق التاويل 
5 © (:خإورجررء/1:ء ص 58). أما عن القراءة كعملية: فهي نشاط أني". وكذلك 
فإن ما يقوم به كينيث بيرك من التمييز بين 'المعلومات' و 'الشكل' فهو يشبه إلى حد ما 
الفرق بين المنتج والعملية ('علم النفس') بوع5590010؛ كما ينطبق ذلك أيضا على ما تقوم 
به لويز روزبنلاط من التفريق بين ما تطلق عليه “القراءة المصدر' (حيث يتركز الاهتمام 
على حقائق المعلومات التي يحتفظ بها القارئ بعد انتهاء فعل القراءة) وما تسميه '“القراءة 
الجماليه" (حيث يتركز الاهتمام على فعل القراءة ذاته) (القارئء. النصء القصيدة ‏ ,70067 
11 16171 ص ©" ). 


ويذكرنا ذلك بتبنى ستانلي فيش في مرحلة مبكرة من حياته التنظيرية ما أطلق عليه 
'الأسلوبية الوجدانية" واستخدامه لذلك في الهجوم على تركيز الأكاديميين من القراء علسى 
القراءة المنتهية المكتملة. وما ذلك إلا محاولة منه لإعادة تقديم مفهوم القراءة النماني 
كعملية. وإحلاله مكان مفهوم القراءة كرؤية مكانية كما تبنته وأشاعته الشكلانية آأنذاك. 
ولقد أصبح مقاله الشهير "الأدب كما يراه القارئ : الأسلوبية الوجدانية": والذي أعيد نشره 
مرارا وتكراراء هو الأنموذج الذي يحتذى للنقد القائم على استجابة القارئ الأمريكي. 


وتركز طريقة فيش هنا على ما تفعله الجمل. وليس على ما توحي به من أفكار 
ومعان. ويعني ذلك أنه يرى الجملة كحدث يتشكل بمساعدة القارئ. وليس كوعاء يقوم 
القارئ باستخراج المعنى الجاهز منه' ( هل يوجد نص..'' إيدهم1 4 77676 5ل. ص .1)١7”‏ 


مثء)1١51( "الادب كما يراه القارى : الأسلوبية الوجدانية" ظهر أولا كمقالة فى 'جن11:1] النلتاع)1.] ناكل"‎ )١( 
ظير كملحق فى حجان ناكلم 2 1101(اناءززت*) 51" ثم شكل الفصل الأول من دراسته الشييرة 4ن ع]ع2[” ؟.]”‎ 
وهى الدرسة التى تظل المصدر الأول والأفضل الأهم مقالاته النظرية التى ظهرت فى‎ ٠١ '7عودا') خنط1 12 ازء7‎ 
السبعينيات: وهى التى شرت أصلا فى مجلات متخصصة عديدة» ثم تم تجميعها فى دلك الكتاب الذي تكثر فيها‎ 
تعليقات فيش واضافاته. وتييلاً على القارىء لقد قمت بإحالته إلى هذا الكتاب تحديدا وليس للمقالات التى فى مجلاتيا‎ 
١540092153176 الأصلية. ولكز نظرا لما اعتور فكر فيش وأراءه من تغبيرات وتعديلات جذرية فى الفترة ما بين‎ 
فإننى وضعت بين أقواس تاريخ نشر المفالة الأصلي. وذلك نتوضي المرحلة التى ظهر فيه هذا الرأاي أو ذاك لأول‎ 


مرة. 
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وكذلك 'ما يقدمه من تحليل على أساس الأحداث والأفعال داخل النص' (ص؛ ”): وهو 
يوازي في ذلك (ولكن لا يبدو أنه تأثر به) مفهوم بيرك من أن الشكل ما هو إلا استجابة 
لخلق رغبات القارئ (علم النفس والشكل) 101792 2200 /3ع559010. وجاءت تحليلات 
فيش هذه مستفيضة محملة بالكثير من التفاصيل. وذلك رغبة منه في فحص كل الأنشطة 
التي تنتجها كلمات النص" (ص "25) قام فيش بالتركيز على عملية قراءة النص كلمة كلمة 
حتى يتسنى له فهمهاء. ولكنه كان يتعامل مع النص وهو يقدم تلك القراءة النصية المتأنية 
على أنها حدث وليس موضوعاء وذلك على عكس ما يفعله غيره في هذا الصدد. لقد أكد 
فيشء. في الحقيقة. على أن ما يشكل 'معنى الجملة' (ص )١5‏ هو استمرارية خبرة القارئ 
مع النص وتدفقها. وليس ما تنقله الجمله نفسها من معلومات. 

ولقد قدم فيش في كتاباته المبكرة. خاصة كتابه الاعمال الفنية المستهلكة للذات' 
'" 411/815 ع:01154111)-/561". وصفه لعملية القراءة الصحيحة كما يراها هو: إنها 
وصفية أكثر منها تأويلية. تصف خبرة ديناميكية كما ساهم في إنتاجها النص الأدبي. فإذا 
ما عجز القارئ عن التعرف على 'الأحداث' فإن ذلك لا يرجع إلى أنه لم يستطع أن يدخلها 
في نطاق خبرته. ولكن نظرا لأنه فى أتناء فعل القراءة المعتاد. عبرت هذه الأحداث مسرعة 
ودون أن يتمكن القارئ من إدراك كنهها (أهل يوجد نص؟'. ص 2186). أما فيما يتعلق 
بالتنوع الظاهري في استجابه مختلف القراء. فإن فيش يرى أن ذلك يكمن ليس في اختلاف 
طرائق مقاربتهم للنص. ولكن في اختلاف طرانق الحديث عنها فيما بعد. 'فمعظم المعارك 
الأدبية لا ترجع إلى الاختلافات في الاستجابة للنص: ولكن تنبع من الحديث عن تلك 
الاستجابات فيما بعد. فما يحدث مع قارئ عليم بنص ما سيحدتث لقارئ آخر في نطاق تنوع 
طفيف" (ص ؟" د). 


ولقد تراجع فيش فيما بعد عن ارانه هذه فيما يتعلق بأولوية الأسلوبية الوجدانية: 
وذلك نظرا لتعارضها مع معتقدد الجديد (وهو ما يناقش بالتفصيل فيما يعد) المتعلق بأن 
التأويل في الحقيقة يسبق (ولا يتبع) مقاربة القارئ للنص المعطي. والذي يعني أن من يُنتج 
النص هو القارئ أثناء فعل القراءة. ولقد قام فيش بالتراجع عن آرائه السابقة على 
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مرحلتين: شهدت الأولى زعمه أنه على الرغم من أن ما قدمه من أوصاف هي في الحقيقة 
قراءات تاويلية (وأن فرضياته هي التي حددت شكل ما قدمه من تحليلات نصية وأكفدت 
صحتها في آن): فإن طرائقه في قراءة النص كانت رغم كل ذلك أفضل من طرائق تبناها 
نقاد مثل رالف ريدر 123067 1م1دء وذلك لأنها كانت أكثر وعيا بذاتهاء وكانت أكثر 
حصرا في مجال عمله (ص .)١575( )١545-1١45‏ ثم يتراجع فيش في خطوة أكثر اعتدالا 
حين يقول إن الأسلوبية الوجدانية إن هي إلا واحدة من بين طرائق أخرى كثيرة. 


وعلى الرغم من أن فيش لا يقدم حاليًا ما يشكل نوعا من الدفاع النظري عن أولية 
الأسلوبية الوجدانية. فإن هذا الأسلوب التحليلي يظل مرتبطا به بشكل لصيقء. ويظل أقرب 
إلى ذهن الناس عندما يذكرون موقف فيش في هذا الصدد؛ لذا فإنه يجدر بنا دراسة 
التساؤلات الثلائة سابقة الذكر والمتصلة بهذا المنهج؛ حيث يمكن الإجابة عن اثنين منهما 
بإضافة تعديل صغير على الطريقة التي يستخدم بها هذا المنهج. أما الثالثئة فهي تشكل 
مصدر تهديد للمشروع ككل. 


أولاء يدور جدل حول الدرجة التي تساعدنا الأسلوبية الوجدانية الميكروسكوبية في 
الكشف عن ديناميات القراءة العادية. في البداية أصر فيش على أن طريقته تجلو الأحداتث 
"التي لا يراها الشخص في الأوقات العادية. والتي تحدث بالتأكيد' .١57١(‏ ص .)١18‏ ولكن 
دافيد بليتش 8516105 22140 يختلف مع فيش في ذلك مقترحا أن الوعي بالذات يمكن أن 
يشوه فعل القراءة العادي. وفي الحقيقة. فإن بليتش يعلم طلابه كيفية تسجيل استجاباتهم 
وذلك بتشجيعهم على التحرر قليلا من سطوة 'عاداتهم التحليلية المكتسبة: ("النقد الذاتي: 
تسوك )© ع نزناءوزطن5. ص 47 .)١‏ إضافة إلى ذلك. فإن فيش. في المراحل الأولسى 
لبلورة منهجه. يقوم بتسجيل خبرة القارئ كلمة كلمةء وذلك انطلاقا من فرضية مؤداها أن 
كل شيء له وزنه وتأثيره' وأنه "هناك محطة يقوم القارئ عندها باستيعاب الكلمة الأولسى 
فقط. ثم الثانية. ثم الثالثة. وهكذا' ( هل يوجد نص...؟". ص 1١7‏ وص 0880). ولكن من 
المستبعد جدا أن يقوم القارئ بتقطيع النص وتجزنته بهذا الشكل الفظ. أو كما يقول لنا 
إمبرتو إيكو في هذا الصدد. 'إن سرعة وإيقاع القراءة العادية تساعد في تخفيف حدة حاله 
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القاريء المهووس الذي يتوقف عند كل جملة بها فعل مُتعد ليسأل: من؟ وماذا؟" ,12012) 
(31 .0. وفي الحقيقة فإن فيش نفسه يعترف فيما بعد بأن طبيعة المكونات الرئيسية لفمل 
الإدراك تتوقف على منهج القارئ التاويلي (انظر على سبيل المثال ص 8 .)١575 .١5‏ 
ومع ذلكء فإنه يمكن تعديل الأسلوبية الوجدانية. لكي تتعامل مع إيقاع ومقاربات القراء 
الفعليين بشكل أكثر دقة. 

ثانياء أيّا كانت طبيعة محتوى تلك الوحدات المكونة لفعل الإدراك؛ فان وصف فيش 
لاستجابة القراء غالبا ما يكون متعسفا ويعوزه الأدلة النصية. وكما يدرك فيش فيما بعد. 
فإن المسألة ليست بتلك البساطة؛ من حيث إن جهاز القارئ التأويلي يؤثر على ما يجده في 
النصء وأن من يقرأ من منظور ماركسء حتى ولو كان يقرأ كلمة كلمة. سيقدم مقاربة 
مختلفه عن تلك التي سيقدمها القارئ من منظور نسويء إنما الأمر أكثر تعقيدذا من ذلك؛ 
حيث إنه من الصعوبة بمكان أن نفهم السبب الذي يجعل القارئ يستجيب للنص بطريقة 
معينة: وذلك رغم وضوح المنظور الذي يقدمه فيش في هذا الصددء وهي طريقة تبدو 
غريبة؛ خاصة وأنها طريقة يقدمها ناقد يُحقر من شأن الأسلوبية التقليدية ويرفضهاء وذلك 
لكي يربط بشكل تعسفي بين الملامح الشكلية للنص واستجابة القارئ لها (17-45ة: 5177 .)١‏ 

إن فيش يفترض وجود قارئ لنص يقوم بتنمية توقعاته التي يكونها كلمة كلمسة 
وتكون مبهمة في النص. ولكنء ونظرا لأن فيش غالبا ما يحلل الجمل الفردية خارج 
سياقها النصيء فإنه يصف القارئ أو القارئة» وكأنه يبدأ قراءة كل جملة بمعزل عن الجمل 
السابقة دونما مراعاة وجود أي تاريخ تراكمي لهذه القراءة. وبذا يبدو القارئ وكأنه لا 
يستطيع على الإطلاق أن يكون متوقعا لمثل هذه الفضاءات النصية. وكما يعبر جوناثان كلر 
عن ذلك. 'فإنه لا يتعلم مطلقا من قراعته' (130.م ,4:»:ىريوط). وهنا أيضاء بإمكاننا وضع 
أيدينا على المبدأ. وذلك بإضافة خطوة تأويلية سلسة لمنهج فيش الزماني العام. وهكذاء فإن 
معالجة جيمس فيلان 216128'5 1165ل للمغزى الأخلاقي للتفاعل بين الشخصية وبين 
تطور الحكي الروائي في قصه “قصة الشعر”' لرنج لاردنر 1.2,/0867'5 2108 تنظر للحكاية 
على أنها حدث زمانيء ولكن تستدعي مجموعة من الأدوات أكثر دقة للاستعانة بهافي 
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وصف استجابة القارئ المتطورة (15-20 مم ,6امم6 ع86401). إن تحليل إيكو الجد 
مختلف لكيفية قيام القارئ بتحويل تكشف النص الذي تم خطوة خطوة يتسق أيضا مع 
أهمية البعد الزماني لمنهج فيش. لكن الخطوات التي يتخذها إيكو 50'5 في هذا التحول 
النصي هي أكثر ثراء من تلك التي يتبعها فيش؛ حيث إنها تشتمل على تطبيق عدد كبير من 
الشفرات والأطر التقليدية التي يولدها النصء والتي من خلالها يستطيع القارئ أن يقدم 
اجتهاداته من خارج النص 'ودلك لتجميع الأدلة المتناصة (32.م ,8016). 

ولكن الأسلوبية الوجدانية تعاني من عيب ثالث أكثر خطورة من سابقيه: إن فيش 
(وهو دائما ما يفكك أية فروقات وينسفها نسفا) لا يقبل بأي حال أية هيراركية تراتبية داخل 
خبرة القراءة العادية ذاتهاء وهو محق تماما في رفضه وشجبه لهؤلاء النقاد الذين يفضلون 
المنتج النهائي (المعنى' النصي التقليدي) ويتجاهلون تدفق خبرة القراءة وديمومتها. ولكنه 
يقع في الخطأ نفسه عندما يتجاهل هو أيضا أهمية المعني التقليدى كلية؛ فهو يرى أن 
أنظمة وأنساقا نقدية أخرى تقبل التعامل مع التأويل فقط في مرحلة تالية لتعامل القارئ مع 
النص وانتهائه منه؛ أما المنهج الذي يتبناه فيش فإنه لا يراعي تلك المرحلة اللاحقة 
للقراءة ويضعها في مكاتها المناسب. وإنما يتجاهلها تماما (ص 4". )١97٠١‏ حيث إنه عند 
قراءته لما ينطوي عليه هذا البيت الشعري لميلتون 74114005 من تقديم وتأخير وتحليله 
من منظور القارئ وخبرته به ('لم يكن بمقدورهم إلا إدراك تلك الورطة اللعينة') فإنه يرى 
أن الفكرة التي يخرجٍ بها القارئ عند مراعاته لقاعدة ' نفي النفي ' لا صلة لها 'بمننطق 
خبرة القراءة" ولا حتى بمعناها' (ص 55: .)١570‏ إن تأمل المعنى الكلى للنص وتماسكه 
بعد الانتهاء من قراءته يتم استبعاده ببساطة من منطقه القراءة تلك. 

إن رفض فيش قبول استعادة النص وتأمله بعد الانتهاء من قراءته تمحو الفسروق 
الجوهرية بين مستويات التأويل. بما في ذلك ما يسميه إيكو 'المستويات النصية" (ترد في 
أماكن كثيرة من الكتاب .8016) ففيش. على سبيل المثال. يضع كل الاستجابات معا دون 
أدنى تمييز بينها على أنها 'تأويل النص'. ولكن ميلو :1ا10ف34 والآخرين يؤكدون أن 
النشاط الكل للقراءة يتكون من أنشطة متعددة قابلة للتمييز والفصل فيما بينها. “فاستجابات 
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القراءة المتوخاة- الإدراكية منهاء والانفعالية والمواقفية- تستند إلى التأويل المسبق 
للقراء. فعلى سبيل المثال: لا يستطيع قارئ أن يتجاوب مع تعصب شخصية ما أو جهلها 
ويتفاعل معها إلا بعد قراءة النص وتقديم تفسير له بما يوحي بهذا التعصب وذلك الغباء' 
(ميلو. طرائق التأويل: 15 ]ا 171467271 ,441101 ص .)٠١5‏ ولم يستطع 
فيش أيضا أن يدرك الأدوار المتلازمة للنصوص التخييلية: والتي تدعو القارئ للقيام بها. 
وكما بينت في دراستي "الحقيقة في الأدب'. فإن النص الأدبي يدعو أعضاء 'جمهور الكاتب" 
(الجمهور الذي يخاطبه الكاتب. والذي يفهم أن النص الذي يقرؤه هو نص تخييلي): ولكننا 
في أن يطلب منا أن نتظاهر بالقيام بدور جمهور الحكي' (الجمهور الذي يخاطبه الراوي: 
الصريح أو الضمني. وهو جمهور يعتقد أن كل الأحداث النصية هي أحداث حقيقية). إن 
التفاعل بين هدين النوعين من الجماهير هو الذي ينتج التأثيرات الأدبية لدى القراء: فمثلا. 
ذلك التفاعل بين ما يسميه جيمزفيلان 8ذا»70 2365ل مناطق القلق (على مستوى الحكي) 
وما يطلق عليه مناطق التوتر (والتي تحيلنا إلى جمهور الكاتب) (القراء. ص .)١5‏ إن مثل 
هذه التأثيرات المركبة لا يمكن تفسيرها وفقا إلى طرح فيش الخاص بالقارئ المتوحد. 


ويجدر بنا هنا أن نشير: أيضاء إلى أنه يمكن إدراك القراءة والتعامل معها على أنها 
حدث مختلف تماما في نوعه- ليس كفعل مجرد يعنى بتأويل النص. ولكن كنشاط يحدث في 
سياق اجتماعي معين يصاحبه مجموعة من الضغوط والمكافآت. مثله في ذلك مثل نشاط 
غسيل الملابس أو الذهاب إلى العمل. وذلك ما تفعله جانيس رادواي 23 0ه عءأسصؤل؛: 
على سبيل المثال؛ عندما تقوم بدراسة كيف أن قراءة الروايات الرومانسية الشعبية؛ والتي 
ينظر إليها على أنها نشاط يتمثل في انتفاء قصة ماء تشكل نوعا من الهروب بالمعنى 
الحرفي لبعض القراء من النساء (وذلك في فعل مواز للهروب المجازي داخل النص نفسه) 
وبما يسمح لهن في أن يقمن 'بإدخال بعض التغيير على إيقاع وهوية وجودهن الروتيني”). 
إن هذا النوع من النشاط 'يستحوذ على اهتمامهن لدرجة تسمح لهن بإنكار وجودهن 
الفيزيقي المحسوس في بيئه مرتبطة بمسنوليات ثقيلة تجعل حياتهن كابوسا لا يطاق" 
( قراءة الرواية الرومانسيه . © 1/16 2001118 ص *85.5 ) . 
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على الرغم من كثرة من تأثروا بآراء فيش الزمانية وحججه: فإن نقاد نظريات 
استجابة القارئ ظلوا على اهتمامهم بالمنتج النهائي لفعل القراءة. حيث نرى. على سبيل 
المنال: أن ديفيد بليتش رغم اهتمامه بالاستجابات الفورية للقراءء فإنه يركز أكثر على 
الخطوة التي تلي ذلك. وهي ما يطلق عليها مصطلح 'إعادة الترميز'. 'يحدث الترميز فسي 
إدراك الخبرات والتعرف عليها؛ بينما يتم إعادة الترميز حالة تولد مطلب. رغبة أو احتياج 
للشرح' (بليتش. النقد الذاتي. #اكاء1)1) ء«فلءءزط::5 ,طءنء!8 ص 59). إن إعادة الترميز 
هو نشاط تفسيري". ولكن يختلف في ذلك عن الأنواع الأخرى من الأنشطة التفسيرية التي 
يتطلبها "النقد الموضوعي:؛ حيث تحكمه العوامل الذاتية فقط'". وذلك يعني أن احتياجات 
الجماعة وليس المعايير الموضوعية للحقيقة هي ما يحدد القيمة التفسيرية لأفعال الترميز 
هذه (ص 25-58 ). إن التأويل: في هذه المنظومة. هو إعادة ترميز استجابة القارئ (ص .)١١5‏ 
وهو فعل منفصل زمانيا (وفي هذا الصدد. فإن بليتش يقترب من روزنبلاط » وهي التي 
ترى أن التأويل هو وصف لخبرة القارئء وهو 'يتضمن في هذه الحالة جهدا يبذل لاستشعار 
طبيعة المعاني والأفكار المتضمنة مع تحديد إطار مرجعي أو طريقة للتجريد للتعرف عليها) 
( القارئ. النص. القصيدة. ص ١١5‏ ). ويرى بليتش أن السلطة التي يدعيها الناقد إنما 
تأتي من ذلك الذي يحدث بعد الانتهاء من قراءة النص: أي أنها تأتي من عرضه الفوري 
والمنظم لقدراته وذائقته الأدبية. وليس من استجابته التي تتفوق على الاخرين” ( قراءات 
ومشاعر. وع«زاءء ”!| 4710 5ع 1040/1 ص >"" ) . 


وإذا تجلى تأثير فيش في نقاد النظريات المتجهة للقارئ بحيث نجد أن بعضهم 
يحاكي فيش في تأكيدد على عملية القراءةء بينما البعض الاخر يركز على المنتج. فإن 
مجموعة ثالثة ما زالت تركز اهتمامها على أصل القراءة- أي مواصفات الأسس التي تجعل 
فعل التأويل ممكنا في المقال الأول. ويُعنى عمل فيش الذي قدمه فيما بعد بشكل عام بقضية 
كيف تحدد الفرضيات الأولية ما يدركه القارئ. وهو الكتاب الذي يسميه "المجتمعات 
التأويلية". وهو ما تتم مناقشته بالتفصيل فيما بعد في هذه الدراسة. إلا أن فيش لا يدرس 
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تلك الفرضيات الأولية وهي التي تشكل نقاط الانطلاق بالعمق المطلوب. أما النقاد الذين 
يضطلعون بعملية فحص مفصلة لأسس القراءة فينقسمون إلى مجموعتين تقريبا: 
المجموعة الأولى تتكون من هؤلاء النقاد الذين يصفون أصول القراءة بلغة نفسية. 
فبليتش. على سبيل المثال. يلح على فكرة أنه من المستحيل مناقشة التأويل بمعزل عن 
الدافعية: 'إن التأويل هو عملية إعادة ترميز مبعثها ضرورة شرح المعرفة التي يتم 
ترميزهاء أو تحويلها إلى شكل يحقق الإشباع على المستوى الذاتي' ( النقد الذاتي 
1كط71!1) ع«لاءءزطكى. ص ؟١١3).‏ أما نورمان هولاند 0مد!101! مددء0؟ فإنه يتعامل 
مع هذه القضية بمصطلحات فرويد الأكثر تقليدية. ففي البداية (في كتابه: ديناميات 
الاستجابة الادبية )165701156 (16767] ]0 1217147115 7716 يدرس العمليات النفسية التسي 
يستخدمها القارئ العام في عملية تحويل لمساحات الهوامي في النص الأدبي بحيث يتحقق 
لها نوع من تماسك التوافق. وعلى الرغم من أنه استمر في اعتقاده 'أن الكتّاب يبدعون من 
خلال تحويلهم لرغباتهم اللاواعية لمرحلة الطصفولة' (خمسة قراء يمارسون القراءة 
8أ 2600465 5: ص :.)١١‏ فإن هولاند أعاد النظر في معتقده من أن القارئ 
يتعرض ' لهذه التحولات... التي يجسدها النص الأدبي' (ص :.)١5‏ بحيث أصبح يرى أن 
هذه التحولات إنما تحدث داخل القارئ نفسه. وهكذاء نجدد. في كتاب 'خمسة قراء يمارسون 
القراءة”. يضاهي بين النص وقراء من نوع خاص. وفكرته الأساسية هنا مي أن القراء 
يسعون لفهم النصوص. وأن ما اصطلح على تسميته الوحدة العضوية أبعد ما تكون عن 
كونها ملمحا نصيا تماماء ولكن من الأفضل تسميته "تلك الوحدة التي ينتجها القراء لالنص 
داخل عقولهم'" وذلك كنوع من التحصين ضد بعض مصادر القلق (ص .)١4‏ ويستمر 
هولاند قائلا إن القراء يستخدمون النص لإنتاج “تيمات الهوية” الخاصة بهم هم كقراء. وهو 
يستخدم ذلك المصطلح لوصف "تلك الاستمرارية التي نراها في أنفسنا وفي الآخرين'. 
ولوصف المثابرة والاستمرار المميزين لكل مرحلة من مراحل حياة الفرد' (ص هد ه-55). 
'فإذا ما كانت مقاربة القارئ للنص الأدبي إيجابية: فما ذلك إلا محصلة تجميعه لعنامصر 
النص في وحدات من شأنها أن تفصح عن أسلوب حياته الذي يميزه كقارئ” (ص ١١4-١1‏ ), 
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إن هولاند يحدد أربعة مبادئ رئيسية للقراءة: 'الأسلوب يبحث عن ذاته'. "آليات الدفاع يتم 
التحكم فيها'. 'ما هو مُتخيّل يُظهر ما هو متخيّل”. ' الشخصية تتحول بشكل متميز وملحوظ؛ 
رص .)١١19-1١١*‏ ويشكل المبدأ الأول الفكرة الرئيسية التي تصف المبادئ الأخرى 
رص )١١*‏ إن الأسلوب يعيد خلق ذاته. حيث يقوم كل قارئ ببناء وتشكيل خبرته من 
النص الأدبي الأثير لديه: والذي يأتي بمثابه تنويعة على تيمة هويته كقارئ' (ص 585)- 
وهي تيمه يقوم هو بمناقشتها بمصطلحات جمالية» ومقارنا إياها بتيمات في الموسيقى أو 
في مسرحيات شكسبير (348 .م .2ه!!؟). 

كما يركز نقاد آخرونء. سيميطيقيون أكثر منهم نفسيون. على الخطوات المشتركة 
- خاصة طرائق التأويل- التي تسهل القراءة: 'التعرف على الطرائق والعمليات التي 
بموجبها يمكن لأية ممارسة دالة وذات مغزى (مثل الأدب) أن تنتج معانيها الموّثرة 
الملحوظة (كلرء ]1:اكىداط ,41167:). ص 48). وهكذاء فإن واحذا من أهداف إيكو هو تمثيل 
نص مثالي' كنظام/ نسق من الفواصل أو الوصلات وتحديد عند أيها يمكن توقع وانتزاع 
تعاون القارئ النمودجي (11 .م ,8016). فإذا ما انتقلنا إلى مستوى أكثر تحديداء فإن كتابي 
ما قبل القراءة يبين بعض القواعد المحددة- وهي قواعد موجودة من قبل أن يقترب القارئ 
من أي نص بعينه- التي يطبقها القراء على نصوص بغية تحويلها إلى أعمال يمكن قراءتها 
وفهمها. وبالرغم من أن هذه القواعد تختلف باختلاف الجنس والتاريخ الأدبيين (وهمو 
الشيء الذي يعد أحد أسباب الخلاف في التأويل). فإنها تتوزع بين أربع مجموعات: قواعد 
الملاحظة (التي تنتح هيراركيه في الأهمية وذلك بتسليط الضوء على تفاصيل محددة فسي 
نص أدبي). وقواعد إنتاج المغزى (وهي التي تنبئنا عن كيفية استخلاص المغزى من تلك 
التفاصيل ويكون ذلك. على سبيل المثال. من منظور المجاز أو السخرية) وقواعد التشكل 
(في مجموعات) (وهي التي تمكننا من التنبؤ بمستقبل تطور أحداث الحكاية- وهي توقعات 
يمكن أن تتحقق أو لا تتحقق أو تأخذ اتجاها عكسياء والتي في كلتا الحالتين تؤثر فى استجابة 
القارئ) ثم أخيرا قواعد التماسك (والتي تمكننا من إعادة صياغة العمل الأدبي ككل بشكل ملائم). 
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من هو القارئ ؟ 

حتى وإن كنا قد حددنا نوع النشاط الذي تتطلبه القراءة. فإنه لا يزال يتوجب علينا 
أن نعالج قضية من الذي يقرأ. فهذا هو فريدرك كروز  ©65‏ 77606710 يخرج علينا 
بمقولة مستفزة بعض الشيء. فحواها أن "القارئ” ليس أكثر من ذمية يحركها الناقد ' 
('تقد بدون قيود: )داه أكدممء أنامط)1؟1 51:23ل23101). ص 58). ولكن حتى ولو كان هذا 
صحيحاء فإن هؤلاء القراء/ الدمى لهم أشكال وأنواع جد متنوعة ومختلفة: فهناك القارئ 
الضمني. والقارئ العليم: والقارئ الصوريء والقارئ النمودجي. والمروي عليه. وقارئ 
القرن الثامن عشرء والقارئة المرأة. والقارئة من منظور الجنسية المثلية: والقارئ المركب. 
ويتوقف اختيارنا للقضايا الرئيسة للأيديولوجيا النقدية على اختيارنا لهذا النوع من القراء 
أو ذاك: وكذلك الحال بالنسبة لنوعية الأسئلة التي يطرحها المنظرون وما يقدمونه من أفكار 
وطروحات. فإن كل ذلك وثيق الصلة بمفهومهم لنوع القارئ الذي يتعاملون معه. وبالطبع 
فإنه يمكن تبسيط ذلك واختصار هذا العدد الكبير من القراء برسم خط فاصل بينها: ويتمثل 
ذلك في تحديد الفرق بين القراء الافتراضيين والقراء الإمبريقيين (الفعليين). 

لقد ظل النقد الأدبي مقاوماء إن لم يكن معادياء لكل ما هو سوسيولوجيء ومن ثم فلا 
غرو أن هؤلاء المنظرين لم يتمكنوا من التعامل مع القراء الفعليين حتى بعد أن تحرروا من 
قيود النقد الجديد (الأمريكي). واعترفوا بدور القارئ في إنتاج المعاني النصية. فكقل ما 
فعلوه هو أنهم قاموا بتقديم مجموعة من القراء الافتراضيين النموذجيين في أغلب الأحيان. 

تعامل نقاد استجابة القارئ. أحياناء خاصة في البداية: مع القارئ على أنه نوع من 
التجريد لحس سليم: عام مفترض. فإدموند بيرك في كتابه الراند (والتفكيكي) علم 
النفس والشكل يبين كيف أن الشكل يمكن إدراكه ليس على أنه مجمورعة من الملامسجح 
النصية الاستاتيكية: ولكن كعملية زماينة - عملية خلق: واستفزاز. ثم أخيرا إشباع توقعات 
جمهور القراءء إلا أن بيرك لم يموضع القارئ داخل التاريخ والثقافة, وبينما يتيح لننا 
عمله هذا موقعا متميزا يمكننا من التجسس على ما يصدر عن الكتاب من مناورات. فإنه 
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قليلا ما يساعد في التفريق بين هذا العدد الهائل من القراء الذين تستهويهم مختلف 
النتصوص. 

لكنه من الممكن تحسين نظرية بيرك هذه وذلك بالتعامل مع القارئ ليس كعشيء 
مجرد عام مطلقء ولكن كمتغير مرتبط بنوع النص الذي يتعامل معه. وهذا ما فعله وين س. 
بوث :"8006 .© 06وة'18 في كتابه مجاز الروايه :]ع1 زه 8716/01 7716» و الذي يُعد 
بحق واحدا من أهم الكتب التي حررت النقد من التعاطي مع المجردات والعموميات. وهو 
في ذلك يحتذى بيرك ولكن يقدم قارنا مفترضا وليس قارئا عاما مجرذا. فقارئ بوث 
يقترب كثيرا من ذلك القارئ الذي أسماه ووكر جيبسون 508زؤ) معء!!ان ١6‏ مبكرا 
القاريء الصوري'. وهو ما يمثل تطورا في آرائه فيما يتعلق بالكتّاب. فعلى الرغم مسن 
اعترافه بأهمية إحياء دراسة الكاتب (خاصة براعته المجازية) عن كثب. فإن بوث يبدو 
متأثرا كثيرا بالفكر الشكلاني (الروسي) الذي يرفض الاستعانة بكل ما يتعلق بسيرة الكاتب 
لقراءة نصوصه الأدبية. وذلك ما جعله يتغلب على هذه المُعضلة: وذلك بالتمييز بين الكاتب 
الفعلي الحقيقي وبين أذاته الآأخرى' التي اختار أن يقدمها لنا في نصه الأدبي. وحيث إن 
ذلك يتضح من تلك الاختيارات التي يقدمها لنا في هذا النص. فإن هذه النقلة ساعدت بوث 
في الحديث بوعي عن الكتاب دونما الالتفات إلى أية بيانات أو معلومات ذاتية عنهم. ولكن 
ذلك تطلب تقريبا ابتداع تصور مواز لقارئ من نوع ما: 'إن الكاتب يبدع صورة لنفمسه 
وأآخرى لقارئه؛ فهو يصنع قارئه تماما كما يصنع ذاته الثانية' (مجاز الرواية.: ص .)١١8‏ 


وعلى الشاكلة نفسهاء. فإن تصوري الخاص 'بجمهور الكاتب". وهو القارئ المتخيل 
الذي يكتب له الكاتب نصه. (وهو يشبه 'الجمهور التخييلي' عند وولتر ج. أونج. والقارئ 
الصوري: عند ووكر جيبسون 10508 1721167, وكذلك 'القارئ المقصود' الذي يخاطبه 
ميلو (طرائق التأويل . ص ١١١‏ ) - إن هذا التصور هو في الواقع انعكاس لاختيارات 
الكاتب كما يتضمنها نصه- وهو يشبه أيضاء ولكن بطرائق جد مختلفة؛ “جمهور الحكفي: 
ومختلف "القراء داخل النص:. والذين يظهرون فعلا داخل هذا النص. كما ينسحب ذلك أيضا 
على 'القارئ النمودجي' 20161 510061 1116 عند إمبرتو إيكو. وهو القارئ الذي يتعاون 
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مع الكاتب في توليد النص وخلقه؛ بمعنى ' أن لكل نص مكونين: المعلومات التي يزودنا بها 
الكاتب وتلك التي يقدمها القارئ النمودجي” (206 .م ,820/6). لكن لا يعنى ذلك أن 'القارئ 
النموذجي' يعد شريكا مساويا للكاتب. فما هو إلا مُخاطب وهو يشبه في ذلك 'المروي عليه" 
عند جيرالد برنس 2:30 (انظر الفصل الرابع). ويعني ذلك أنه قارئ يتخيله الكاتب 
مُسبقاء ومن ثم يُشركه معه في كم الشفرات التي يستخدمها في إنتاجه للنص (ص “): 
وهذا المخاطب ليس نتاجا صرفا لتخيل الكاتب. ولكنه في الحقيقة موجود داخل النص. وهو 
في هذا الشأن يفوق 'المروي عليه' عند برنس (ص .)2١‏ وفي الحقيقة؛ فإن إيكو يذهب 
بعيدا جدا في تعريفه 'للقارئ النموذجي' (وذلك بالاستعانة بأفكار ج. ل. أوستين) .نا .ل 
؛؛ حيث يرى أنه 'عبارة عن مجموعة من شروط حسن التعبير داخل النص' (إيكوء 
#امك:ء ص .)١١‏ 


وفي المساحة الواقعة بين القارئ العام عند بيرك وبين القراء داخل النص 
المذكورين أعلاه يأتي القراء المضمرون والذين أتوا ليس من نص واحد.ء ولكن مسن 
مجموعة كبيرة من النصوص. منهاء على سبيل المثال.: نتصوص خاصة بكاتب بعينة أو فترة 
بعينها أو مدرسة بعينها. فنجد مثلا أن الكفاءة الأدبية التي يحدتنا عنها جوناثان كلر 
و'1165ن0) مدطاغدصول في كتابه البويطيقا البنيوية ' 206/1 )ف] »5/0 تتمشل في 
الممارسات الثقافية المتفق عليها بشكل عام والتي رغم ذلك نجدها متموضعة داخل التاريخ 
أكثر ما تتمثل في متطلبات نصوص بعينها. وبالمثل: فإن فيش في أوائل مقالاته المتجهة 
للقارئ يقدم لنا “القارئ العليم - وهو القارئ “الذي يتحدث بطلاقة وكفاءة اللغة التي تشكل 
النص". والذي يمتلك معرفه سيمنطقية سليمه. والذي تتوفر له الكفاءة الأدبية (هل يوجد 
نص.. .ص 48) .)١5170(‏ 

ولكن ترى ما هي تحديدا حالة مثل هؤلاء القراء المفترضين؟ يختلف النقاد في 
الاجابة على هذا السؤال- بل إن أفكارهم وآراءهم في الحقيقة يعتورها الكثير من الخلط 
وعدم الاتساق. فهذا هو إيكو. على سبيل المثال (مثله في ذلك مثل فيش في بداياته) يبدو 
في بعض الأحيان وكأنه يعامل صرحه الفكري على أنه شيء حقيقي له وجود ملمسوس 
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ويمتل وجود القراء الحقيقيين. فمقالته المطولة '"تأناطدظ صزءماء».,1" 'القاريء في 
الحكاية' (8016. ص )160-7٠٠‏ وهي التي تحكى 'قصة تلك المغامرات التي يقوم بها 
قراء ألفونس أليس دتحالة عكدهطماخ النمودجيين ''مءأواعدم وعلط عدصيج2 ول)"- تلك 
المقالة تدعي أنها تقدم بشكل أكثر وعيا وقوة ما يعرفه كل قارئ على مستوى اللاوعسي 
بشكل جيد جداا (ص 254)- وهو ادعاء تم الدفاع عن صحته في اختبار إمبريقفي على 
قراء فعليين. ولكنه يصرح في دراسة أخرى أن القراء الفعليين غالبا ما يستدعون شفرات 
جد مختلفة عن تلك التي يستعين بها 'النخبة المثقفة: وأن البحث الميداني هو ضرورة إذا 
ما أردنا معرفة المعاني الضمينة لتلقي عمل أدبي بعينه'. خاصة في مجال الثقافة 
الجماهيرية (ص .)١4١‏ 


ويبقى أنه بينما يعترف إيكو بنواحي القصور في نهجه كتحليل لعملية التلقي الفعلية: 
إلا أنه يرى أن التحليل السيميوطيقي يمكن أن يجلو معنى النص 'لحظة إنتاجه" 
رص .)١4١‏ ويذكرنا هذا وكذلك تعليقاته التي تفيد بأن استدخال تعاون القارئ ليس من 
شأنه أن يسمح العناصر من خارج النص أن تلوث التحليل البنيوي” (ص ؛)- يذكرنا بأن 
استدخال تعاون القارئ ليس من شأنه أن ينسلخ عن الممارسة التقليدية. وفي حالة مثل 
هؤلاء القراء المفترضين. فإن ماري برات ]4ط 7513238 استطاعت أن تقنعنا بأن النقد 
المنتج يمكن أن يتخذ بسهولة شكل حاشية من حواشي تلك الشكلية المرفوضة تماما مسن 
قبل' (طرائق التأويل 5ماع©5)84ك +«فاء,مره/. ص .)3١١‏ أو ربما يمكن صياغتها بلغة 
فريدريك جيمسون من أنه يمكن أن يشجعنا على إهدار السياق التاريخي وذلك يجعلنا نعتقد 
أن تلقي القارئ يشكل واحدا من 'ثوابت التحليل الروائي' 7" وبدلا من معالجة مشاكل 
الممارسه التقليدية: فإن هذا المدخل غالبا ما يقوم بإعادة صياغة المشكلات نفسها 
بمصطلحات نقدية جديدة؛ وهو في ذلك يفرق بين الخطوات التأويلية المستخدمة في ذلك 
أكثر مما يميط اللثام عنها. 


١؟)‏ فريدريك جيمسون. "اللاوعى السياسي": ص 75 .١3‏ 


موسوعة كمبريد ج فى النقد الأدبي- من الشكلائية إلى ما بعد البديوية . ككت6 (ف )١1١‏ النظريات الأآخرى الموجهه للقارئ ' . بقلم : +بئر راببنويتر 


ولكن المسألة هنا تنطوي على أكثر من عملية التحايل هذه؛ حيث إنه عند ترجمة 
الملامح النصية وقصدية المؤلف إلى عبارات من المفترض أنها تخص القراءء فغالبا ما 
تكتسب الحجج والأفكار الشكلانية التقليدية قود أخلاقية لا سند لها (وذلك لأنها مسكوت 
عنها دائما). فليست العملية مجرد وصف للقارئء ولكنها تتضمن أيضاء وكما يقول لنا 
روبرت كروسمن :وهم ) )«ءط0 1 ( قراءة الجنة المفقودة اءىم.ا م٠عذلم:20:‏ ص )١1-1(‏ 
صياغة مجموعة من الأفكار الإرشادية التي ينبغي على القراء أن يتبعوها. 

ويتحدث النقاد أحيانا عن ما يضطر القارئ عمله أكثر مما ينبغي عليه القيام به. 
ف مايكل ريفاتيرء:1212]6 3412261: على سبيل المثال: يؤكد على أن سلطة النص وما 
يمارسه على القارئ فيما يتعلق بإدراكه لخروج هذا النص عن القواعد النحوية هي سلطة 
'مطلقة:' (ص ©2). ولكن غالبا ما يصوغ النقاد آراءهم وأفكارهم الإرشادية فى مصطلحات 
أكثر اعتدالا: فيحدثنا إيكو عنه أنه 'حتى النصوص الأكثر انفتاحا' داخل مجموعة النصوص 
التجريبية فإنها تحدد مساحة التأويل الحر الخاصة بها وتحدد مسبقا حركة قارنها النموذج/ 
المثالي (2016ء ص 4 5). أما بوث. وهو الذي يبدو أقل اهتماما بالتوجيه والإرشاد. فيؤكد 
أن "القراءة الأكثر نجاحا هي تلك التي تتفق فيها تماما الذوات المنتجة. ذات القارئ وذات 
الكاتب ( بلاغة الرواية. ص ١١8‏ ). لكن هؤلاء النقاد كلهم يؤكدون على أهمية القراءة 
السليمة:فقراؤهم أمثلة تحتذى ليس فقط فيما يتعلق بما يُقدّم من أوصاف تحليلية؛ ولكن 
أيضا كنمادج د ده 

كما أن المصطلج النقدي له أهميته في هذا السياق. فعبارة 'الكفاءة الأدبية'. على 
سبيل المثال: تعزز فكرة وجود مجتمع تأويلي أو ربما حتى هيراركية تراتيبية؛ حيث يصبح 
التقدير والاحترام حقا مكتسبا لنقاد الأدب نظرا لخبرتهم المفترضة- وينطوي ذلك على 
موقف مناهض للديمقراطية سعت مدرسة النقد الجديد حثيثا لاستئصاله. وهو الشيء الذي 
يبعث على السخرية. إن المُنظر عندما يقوم بنحت مصطلحات محملة بفكر ما. مثل مصطلح 
'القاريء النموذجي' أو "القارئ العليم: (وهي مصطلحات توحي. كما تؤكد روزنبلاط. 
بتواضع الناقد وتعطفه) (القارى". ص )١١8‏ فإنه (أي المنظر) يحد من حرية القارئ 
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بالطريقه نفسها. فربما لا تكون مضطرا لأن تقرأ من موقع 'القارئ العليم'. ولكن من منا 
سيتقبل ارتداء معطف القارئ غير العليم؛ خاصة وأن فيش يقترح بمنتهى الأمانة أن طريقته 
وإن كانت وضعية صرفة وتخلو من الأحكام التقيمية» إلا أن القراءة من موقع المعرفة 
والعلم تفضل كثيرا تلك التي لا يتوفر لها ذلك (هل يوجد نص... ص 45 )1١1570(‏ وص 
.)١1977( 64‏ وبطبيعة الحال. فلو كان القارئ النموذجي' نموذجيا حقاء ولو كان القارئ 
الكفؤ الكفء كفئاء ولو كان القارئ العليم عليمًا حقاء فما كان لمطلب الإذعان والتواضع أن 
يزعج أحدا. ولكن في حقيقة الأمرء فإن مسألة من يحدد الكفاءة هي مسألة خلافية؛ ولدذلك 
فإنه عندما يؤكد النقاد المرموقون على أن القارئ العليم عند فيش ما هو في الحقيقة إلا 
أشخص أبله. أحمق" أو حتى 'معوق ذهنيا' (كروز نقد بلا قيود ‏ ««رواء الت ,وسدم 0 
٠611114‏ 71011 ص 556. جراف 'الثقافة والفوضى” ص 7؟: بوش 'البروفيسور 
فيش'. ص 182). فإن حق فيش نفسه في أن يكون عليما وواسع المعرفة' يصبح موضع 
تساؤل ونقاش. 

هناك العديد من الطرق التي تمكننا من تفادي هذه الإطلاقية الشكلية: إحداها أن 
نسلط الضوء على تلك الفجوة التي تفصل القراءة المقدمة للقارئ الضمني عن البدائل 
التأويلية: ومذكرين القارئ صراحة بأنه ليس عليه/ عليها أن يقبل ذلك الموقف الذي يسوقه 
له النص- حتى ولو كان هناك ما يبرر بقوة عدم فعل ذلك. فبوث: على سبيل المثال: يقوم 
بتعديل الأمر الذي ينطوي عليه استخدامه للعبارة القراءة الأكثر نجاحا". فبعض الكتب 'تقدم 
لنا مواقع للقراءة نقوم برفضها.. وذلك لأنها تعتمد 'معتقدات أو "اتجاهات... لا يمكننا أن 
نتبناها حتى ولو من باب الافتراض' (بلاغة الرواية. ص .)١5١8‏ ففي الوقعء إن لبعض 
النصوص متطلبات بغيضة بدرجة يتوجب معها ضرورة إنكارها ورفضها: فليس بإمكانتا 
التماس العذر لكاتب 'يقدم كتابا لو قدر للقارئ أن يأخذه على محمل الجد لتسبب ذلك في 
إفسادد (أي القارئ)' (ص 58*). 


تتحول هذه العداوة النصيه عند جوديث فيترلي 1561467172 4ذلدال إلى استراتيجية 
اساسية؛ حيث نجدها في كتابها القارئ المقاوم' ,1/406 ع :)8651 7/16 تقبل بفكرة أن 
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الروايات هي بنى بلاغية تمارس سحرها وتأثيرها على القراءء خاصة وأن القارئ الضمني 
لمعظم الروايات الكلاسيكية الأمريكية يجد نفسه مضطرا لأن يقف مع الرجل ضد المرأة. 
وفي حالة كون القارئ امرأة: فإنها تجد نفسها في موقف تطلق عليه فيترلي “لا ذكوري' 
(وهو عكس الإخصاء) (''20108الناءكفصء 0غ 0ع2056]درزه كد ل3ؤ[3أ2 أنا»1:2::125"'') » تجد 
نفسها فيه تفكر وتشعر مثل الذكر. وحيث إن فيترلي ترى أن ذلك التوحد مع الذكر مزعج 
للمرأة نفسياء فإنها تدعو القراء لمقاومة جاذبية ذلك النص وسحره. 

وعلى الرغم من أن كتاب فيترلي هو محصلة خبرتها داخل الفصل الدراسي. وعلى 
الرغم من أنها تكتب خصيصا للقارئ الواعي بنوعه الجنسي. فإنه لا يزال قارئا افتراضيا 
إلى درجة كبيرة: كما أن ما تقدمه من تأويلات نصية في كتابها القارئ المقاوم' تتسم 
بكونها تقليديه إلى درجة بعيدة بينما لا تعد تحليلاتها لرسائل تلك النصوص المغمورة. ولا 
أحكامها عنها أو الاستجابات المقترحة لها كذلك. ولذاء فالطريقة الأكثر راديكالية للتحرر من 
سطوة القراء الافتراضيين تكمن في التحول إلى الأنشطة التي يمارسها القراء الحقيقيون. 
وهم الذين يشكلون المجموعة الرئيسية الثانية في منظومتنا. 

ويقدم لنا نورمان هولاند في كتابه 'خمسة أنواع من القراء يقرءون إحدى 
المحاولات الجريئة في إنجاز ذلك. كان اهتمام هولاند في البداية منصبا على "العلاقة بين 
الأدب والقراء وكيفية تفاعلهما معا'- خاصة فيما يتعلق 'بذلك التأثير الملموس الذي 
تمارسه شخصيه القارئ على عملية الإدراك' (خمسة قراء...”. ص ؛)؛ وكان هولاند يعتقد 
أنه بإمكانه إنجاز ذلك بالجمع بين أساليب القراءة المفصلة التقليدية والأساليب التحليلية 
لعلماء النفس (خاصة علماء النفس المنشغلين بالهي وتحليلها). وبينما هو منشغل بإنجاز 
ذلك أدركء كما رأينا من قبلء أنه ليس بإمكانه أن يتبنى المقولة التي 'تفترض وجود 
استجابة واحدة لدى جمهور القراء الذين يعرفهم الناقد ويفهمهم بشكل أو بآخرا (ص 5). فما 
كان منه إلا أن اختار خمسة أفراد- من طلاب كلية قريبة منه أجريت لهم اختبارات مقننة 
للشخصية - وأجرى معهم مقابلات مطولة كان موضوعها قصة وليم فوكنر 'وردة 
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لإميلي'- ولقد توصل إلى أن كل قارئ يمارس القراءة بالطريقة نفسها التي اقترحتها تلك 
الاختبارات دون زيادة أو نقصان. 

وينطلق ديفيد بليتش من موقف مشابه لذلك2 حيث يرىء مثل هولاند. أن القراءة 
لها طبيعتها الفردية: 'إن القراءة هي عملية ذاتية محضة.. وإن طبيعة ما يتم إدراكه تحددها 
القواعد التي تحكم شخصية من يقوم بفعل الإدراك' (القراءة والمشاعر. ص *). كما أنه 
مثل هولاند. يرى أن ثمة طريقة منهجية تفصح عن هذه الشخصية: 'بينما نجد أن 
الاستجابات نفسها ستكون دائما مختلفة: فإن آليات الاستجابة الانفعالية ستتخذ أنماطما 
وأشكالا تشبه' تلك التي تظهر على الشخصيات التي يقوم القارئ بدراستها وتحليلها (ص .)١‏ 
ولكن على الرغم من أن هولاند ليس من أتباع فرويد التقليديين (فهو يرىء على سبيل 
المثال. أن الرمزية الفرويدية هي شيء من الماضي' (إلينء ص 54”"). فإن بليتش يعد أقل 
ألية وأقل التزاما بفكر التحليل النفسي الأورثوزكسي. أضف إلى ذلك. فإن بليتش يأتي في 
مرتبة أدنى من هولاند في اهتمامه بفكرة أن القراء إنما يستجيبون لنتصوص موضوعية 
(على سبيل المثالء انظر 'النقد الذاتي': ص 111 15)» إلا أن ما يبدو أكثر أهمية هو أن 
بليتش يهتم بالجماعة أكثر من اهتمامه بالفرد؛ 'فالمعرفة' الذاتية همسي موضع اهتمامه 
الرئيسيء 'والدرجة التي ينتفى عندها انتماء تلك المعرفة إلى مجتمع ما هي الدرجة التي 
تحيلها إلى شيء أآخر مختلف تماما عن المعرفة (النقد الذاتي» ص .)١55‏ ومن ثم فإن 
بليتش لا يهتم كثيرا بالاستجابات الأولية لكل فرد من الطلاب ولا بما يقومون به من إعادة 
ترميز النص قدر اهتمامه بمشاوراتهم فيما بينهم وتقبل المجتمع لذلك وإضفاء الشرعية 
عليه. 


و 


ثمة مساحتان من الجدل على أقل تقدير فيما يتعلق بعمل كل من هولاند وبليتش؛ 
أولاء بينما يستقر هولاند على مبادئ عامة التأويل. وبينما يركز بليتش على أهمية التشاور 
الجماعي فيما يتعلق بالتأويلات المتنافسة (داخل الفصل الدراسي مثلا) فإنهما لم يتمكنا من 
تقديم طريقهة مرضية نظريا تمكننا من الحديث عن القراء كمجموعة سوى على المستوى 
الأكثر تجريدا. ويعني ذلك. أن كلا الناقدين يظلان أكثر إقناعا عندما يتحدثان عن الفروق في 
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الاستجابة أكثر من محاولتهما تفسير نقاط الالتقاء والتشابه. ففي حالة بليتش. كما يشرح 
لنا ستيفن ميلو بلباقة؛ يرجع ذلك جزئيا إلى التأكيد على أهمية التفاوض. ولكنه لم يبين لنا 
مطلقا كيفية فعل ذلك وجعله ممكنا. وفي هذا الصدد. فإن اعتماد بليتش على نموذج 
البارادايمز أو النهج المعرفي الذي قدمه توماس كون 82'5اناء! أبعده كثيرًا عن هدفه. 
ويرجع ذلك: كما يؤكد لنا ميلو. إلى أن 'نظرية توماس كون السوسيولوجية تتناقض تماما 
مع نموذج بليتش النفسي... حيث إنه بالنسبة لكون فإن الإدراكات الأولية لها طابع 
جماعي. وليس فرديا" (طرائق التأويل ص 0)55. ثانياء وهو الأمر الأكثر 
التباسا وحيرة. ئمهة سلسلة من مواقع التغذية الرجعية المتداخلة والتي تسمح للقراء بترديد 
ما يصدر عن الباحث أو السياق الأكاديمي الذي تتم فيه هذه الدراسة أو تلك!". وثئمة سببان 
رئيسان لحدوث ذلك: الأول نظري والآخر براجماتي. 

إن التغذية المرتدة للنظرية تشكل جزءًا أساسيا من بنية مقدمات الدراسة ذاتها. فعلى 
المستوى الأكثر عمومية؛ يمكننا القول؛ بالطبع» (تماما كما فعل فيش. وكما سيتضح لنا فيما 
بعد) إن أية نظرية تقدم مجموعة من 'الحقائق' التي د جح ل 0 
بليتش وهولاندء تماما كالاخرين. يجدون أن ما يبدآن به من فرضيات تقيّد منظوراتهما. 
فهولاند؛ على سبيل المثالء يقوم برفض أحد أشكال دائرية الحركة لكي يتبنى أخرى. كما 
أنه ينكر صراحة على النصوص وحدتهاء ولكن. وكما د يقترح كلرء اعتقاده أن تيمة الهوية 
تساعد على توحيد سلوك الفرد ككل 'ما هو إلا نسخة مبتذلة وعاطفية من النقد الجديد؛ 
حيث نجد أن الوحدة العضوية تنتقل من العمل الفني 'للنص"' الكلي لحياة الفرد” ‏ ,؛اكمياط) 
(52 .م. إن قوله بتلك الوحدة يفسد ملاحظاته ويشوههاء كما أنها تحول بينه وبين إدراك 


(؟) إن بليتش فى احدث اعماله يؤكد بصفة خاصة على الطبيعة الجماعية؛ المجتمعية للادراكات الأولية هذه؛ 
انظر علي متيل المثال؛ "القراءة عير الذاتية'". 

(؟) إن هولاند نفسه يستخدم مصطلح التغذية المرتدة: المرتجعة. وذلك على الرغم من اختلاف معناه تمامًا فى 
حالته "همى صفقةه بموجبها يقوم شخص ما أوشيء ما باختيار أحد جوانب بيئته نّم يقوم باجراء بعض 
التغبيرات بنفسه حسب متطلبات نتائج هذا الاختبار (112 1 0 ا ري 
دن قيرع الطده المركة 07 ا 6 الذات داخليا أكثر منه كاختبار خارجي: 
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المعاني الضمنية للأدلة التي يقدمها. فكما يقول لنا كلرء على سبيل المثال: إن التداعيات 
الحرة للأشخاص موضع دراسته: 
تكشف أولاً وقبل أي شيء عن كل الكلاشيهات الخاصة 
بالثقافات الفرعية المختلفه والخطابات الثقافية التي تنشط لتكوين وعي 
طلاب الكليات الأمريكية. يمكن قراءة كتاب خمسة قراء يقرءون على 
أنه يزودنا بالأدلة التي تثبت صحة المقولة الخاصة... بأن فردية الفرد 
لا يمكن استخدامها كمبدأ للشرح والتفسيرء. وذلك لأنها هي نفسها بنية 
ثقافية مركبة. ومنتج متغاير الخواص. وليست قضية موحد (ص "5). 
وفي حالة بليتشء فإن إعجابه الشديد بفكرة التداول تعميه عن رؤية الأنواع الأخرى 
من المؤثرات؛ حيث إنه يزعم. مثلا. أن تحليل السيدة/ الآنسة 'م' لما قالته عن استجابتها 
له معنى خاص ويرجع ذلك جزئيا إلى أنها قالت ذلك دونما أدنى مساعدة من الآخرين' أو 
أية "تدريبات” (النقد الذاتي. ص .)١15١‏ إلا أنهاء في مقالة لهاء تشير صراحة لما تعلمته 
من كتاب 'قراءات ومشاعر'. وكذلك لما تعلمته من محاضرات بليتش (النقد الذاتي. ص 
5) ثم إن بليتش يعترف فيما بعد 'بأن علاقتها الطيبة معي وموقفها المتعاون والمتفهم 
لأفكاري التي قدمتها لها أسهمت بشكل واضح في نوع المعرفة التي كونتها'. ويبدو أنه 
يعتقد أن مقالاتها تتوفر لها الاستقلالية: وذلك لأنها لم تستشر الآخرين وتتنافس معهم فيما 
يتعلق بأحكامها وآرائها رص .)١58‏ 
ولا يختلف بليتش وهولاند عن غيرهم من المنظرين في مثل هذه الأمور. ولكن ثمة 
مستوى أعمق تصبح عنده نظرياتهما عرضة لدرجة أخرى من التغذية المرتدة. ويبدو أن 
نظرية النقد الجديد 'تخلق' الموضوعات التي تقوم بدراستها فقط في حالة أن يتخذ الدارس 
موقعا خارج تلك النظرية؛ أما إذا كان ذلك من داخل منظور النظرية»ء فإن ثمة فرق واضح 
بين الإجراءات/ الطرائق والحقائق التي تطبق عليها. فبالنسبة لبليتش وهولاند فإن النظرية 
تنتج الموضوعات التي تقوم بتحليلها ولو كان ذلك حتى من داخل النظرية. وهكذا. فعلسى 
الرغم من أنهما يفترضان وجود قراء حقيقيين. فإن مقدماتهم تذكرنا بأنهم في الواقع 
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يتحدثون فقط عن تأويلاتهم الخاصة لاستجابات هؤلاء القراء. حيث إنه لو أن طبيعة النص 
الأدبي تحددها ذاتية القاريء: ولو أنه تتم قراءته بتلك الطريقة التي تقدم تنويعا على تيمة 
هويه القاريءء فإن ذلك يصدق على تلك النصوص التي ينتجها هؤلاء القراء بدورهم. 
سواء أكانت مقالات مكتوبة أو مقابلات. 

ويعبر ميلو عن ذلك بوضوح تام: 'إن الخطأ هنا يكمن في افتراض أن القراء 
النموذجيين ما هم إلا بني تأويلية بينما القراء الفعليين ليسوا كذلك مطلقا' (طرائق التأويل: 
ص ؛١5).‏ ولكن حتى ولو اكتشف المرء مكمن الخطرء. فإنه ليس من السهولة التحايل 
على ذلك. فهولاند. مثلاء يعترف أنه في الحقيقة قد أنتج ما يزعم أنه يقوم بدراسته؛ فهوية 
القارئء. كما يقول لناء هي أذلك التاريخ الذي أقوم بكتابته عن ذلك (تيمة الهوية) وكل 
تنويعاتها"؛ ففهم هوية شخص آخر هو في حد ذاته ضرب من "التأويل” والذي يمثل وظيفة 
لتيمة هوية المؤول الخاصة به (إيلين»ء +55-5914"). ولكن لا يحمل لنا نموذج هولاند 
النظري ولا نموذج بليتش طريقه تساعدنا على التعامل مع المعاني الضمنية لمثل هذا 
الاعتراف. 

إلا أن التغذية المرتدة لا تخترق النظام من الباب الخلفي للنظرية فقط. إنما تتسلل 
عبر أساليب أكثر بساطة من الباب الأمامي للمارسة اليومية أيضا. إننا نرى التغذية المرتدة 
في أبهى صورهاء وذلك عندما يسيء هولاتد القراءة (هذا إذا كان بإمكاننا استخدام هذا 
المصطلح المركب في مثل هذا السياق الخاص) لما يقوله الطلاب الذين يجري معهم مقابلاته 
(وهي مقابلات تنوء بالأفكار الإرشادية والتعليقات التأويلية الصريحة). وهكذا. تشير 
'ساندرا" 532012 إلى مصطلحات البطولة المتضمنة في عبارة فوكنر 261"5ء!اان2 : "ذلك 
الشخص الدي أنجب هدا القرار/ المرسوم '"01©1»© كنط) 2)11©»,60! 10 116'"'. إن هولاند 
(وليس هناك ما يدعو للدهشة مع نزعته الفرويدية) يخلص إلى أن ساندرا” تعتقد أن كلمة 
”0660“ (أنجب) هي كلمة 'بطولة - وذلك على الرغم من أن ساندرا تستخدم الجمع 
'مصطلحات/ كلمات": كما أنه يمكن القول إنها كانت تفكر أيضا في 'مغزى الجمع بين كلمتي 
'"5عط]ن؟" و "60164" "الأب" و “المرسوم/ القرار معا (خمسة قراء. ص .)5١7‏ 
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أضف إلى ذلك. فإن كلا من بليتش وهولاند لا تساورهما أية شكوك فيما يفص 
علاقات القوة التي تجمع بين الأستاذ وطلابه. فثمة دائما مشكلة. وذلك عندما يُحيل الطلاب 
إلى موضوعات للدراسة؛ وذلك لأنهم يعيشون بالفعل في بيئة تشجعهم. بل حتى ترغمهم. 
على ممارسة أنواع محددة من القراءات» بل الأكثفر من ذلك. ترغمهم على تبنسي 
استراتيجيات إرضاء الاخرين واستمالتهم. وذلك حسبما يلاحظ كرو 7615© , فإن طلاب 
هولاند غالبا ما يبدو عليهم "أنهم يفعلون ما يأتي إليهم طبيعيا في هذا الموقف الجد عسير. 
والذي يستوجب إرضاء المعلم ومسايرته (الاختزالية» ص 4 25). ومن المؤكد أن هولاند 
يؤكد قدراته كمعلم بشكل مباشرء ولكنه يترك مجالا للتسازل وذلك عندما يفترض ما هو 
بحاجة لإثباته. كما أنه يعترف بوجود فروق في الوضع والسلطة (فهم طلاب كلية في بداية 
العشرينيات من العمر. أما أنا فأستاذ دكتور في أزهى فترة من حياتي'). ويعترف أيضا بأن 
هؤلاء الطلاب أسعوا جاهدين لمنحه ما اعتقدوا أنه كان يطلبه منهم'. ومع ذلك فهو يصر 
على أنه من الخطأ أن تسأل كيف أثرت تلك العوامل في استجابة الطالب؛ حيث إن ذلك يعني 
"أن نقطة انطلاقنا ستكون تبني نموذج السبب- والنتيجة؛ والمثير- والاستجابة نفسه الذي 
اكتشفنا بالفعل عدم كفايته وقصوره. فكل هذه العوامل ‏ تتدخل في ما يقوله هؤلاء الطلاب 
عن تلك الروايات": ولكن ما أدى إلى ما قالوه وأنتجوه هو أسلوبهم الداخلي الخاص الذي 
يستخدمونه في إنتاج وتركيب كل شيء كانوا يتعرضون له ويخبرونه في تلك اللحظة" 
(خمسة قراءع. 55-؟5). 

أما في حالة بليتش. فإن الورطة أعمق؛ حيث إنه يختلف عن هولاند في أنه يعمل 
مع طلابه هو وهم يعولون على إرضائه وذلك ليحصلوا على تقديرات جيدة. وهل هناك ما 
يدعو للدهشة في أنهم يثبتون بكل حماس فكرته عن أن "الأمور الجنسية تشكل الاهتمام 
الرئيسي في حياة المراهقين' ( قراءات. ص ؟7١):‏ وأن غالبيتهم عندما يناقفشون رواية 
سوق المتع الفارغة فإنهم يركزون. خاصة. على أن الرواية ينقصها التفاصيل الجنسية 
الصريحة ( قراءات. ص 88 ). 
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إن كتاب جانيس رادواي 122012:'5 211[ قراءة الرومانس2' 1/16 ج1001 
يجد سيل لمعالجة هدا التشابك والتداخل الواضح في استجابات القراء كأفراد. 
ويرجع ذلك جزئيا إلى أنه يستند إلى علم الاجتماع أكثر من علم النفس الفردي. وإذالم 
يتمكن عملها هذا من التحايل على التغذية المرتدة الفرديه تماما (وهو الشيء الذي لا يمكن 
تفاديه في أية دراسة عن القراء الإمبيريقيين تقبل بدور القارئ في بناء النص) فإنه نبجح 
على الأقل في تفادي ابن عمه البراجماتي. فدراسة رادواي تتأسس على تساؤل تاريخي 
وثقافي محدد. فهي تبدأ بمجموعة من النقاد الأدبيين التقليديين الذين يحاولون شرح أسباب 
تلك الشعبية التي تتمتع بها الروايات الرومانسية الشعبية ومغزاها. وقد لاحظت رادواي أنه 
مهما كانت الفروق بينهم. فإن هؤلاء النقاد كلهم يتبنون المفهوم الشكلي التقليدي نفسه: 
'النص الأدبي هو موضوع مركب ولكنه ثابت' وله 'مغزى أساسي' يجد القارئ نفسه مُرغما 
على قبوله. وما أن يجلو الناقد أو الناقدة هذا المغزى أولا تفسرهاء فإنه يجد نفسه حرًا في 
أن 'يقدمه شكليًا على أنه المعنى الثقافي الكامل لهذا النتصء وأن يقترح أن الحاجة لتأكيد 
هذا المعنى تقدم تفسيرا مناسبا 'لشعبية' هذا الكتاب' ( قراءة الرومائنس. ص « ). 

ولكن بما أن القضية قيد الدراسة ليست خاصة بالتساؤل النظري عن كيف ينبغي 
على القراء أن يقرعواء ولكنها تعنى بالسؤال الأمبريقي الخاص بالمغزى الثقافي لظاهرة 
تاريخية بعينهاء فإنه يبدو من الملائم أن نسأل عما إذا كانت هذه التحليلات التقليدية تتماشى 
مع الواقع الاجتماعي بحق. فطرح هذا التساؤل يقود رادواي ليس فقط لتبنى دراسة القوى 
الاقتصادية والاجتماعية التي تستند إليها شعبية هذه الرومانسيات. ولكن تشجعها أيضا على 
إجراء مقابلات مع القراء الفعليين. ولتسهيل مهمتها تلك. قامت رادواي بالتركيز على 
مجموعة منتقاة من النساء اللائي يضطررن إلى قراءة مثل هذه الرويات. وقامت. مقتفية 
أثر كليفورد جيرتس في ذلك. بتقديم اوصف واقر” لسلوكهن. 

وجاءت هذه المقابلات بنتائج قاطعة. حيث تجد أن الإجراءات التأويلية للأفراد 
(موضوع المقابلة)- ومن ثم معاني النصوص بالنسبه لهم. ودوافعهم وراء القراءة- 
تختلف بشكل راديكالي عن تلك التي وضعها النقاد الشكلانيون الذين حاولوا تفسير أفعالهم. 
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وبينما تجد نفسها مع توفر الأدلة مضطرة لأن تسقط نموذج القارئ الضمني (على الأقل. 
من أجل هذا النوع من التقويم الثقافي)؛ وأن تقوم نيابة عن ذلك بالتحليل "من داخل نسق 
المعتقدات الذي استعان به القراء بالفعل ليعينهم على فهم النص' (ص 28). الا أنها لم تكن 
مستعدة لأن تعود إلى الماضي وتستعين بمفهوم الذاتية الفردية. بدلا عن ذلك نمّت رادواى 
مفهوم القارئ المركب وهو افتراض مجرد نجم عن المقابلات التي أجرتها مع قراء فعليين. 
وعلى الرغم من أنها لم تستنتج هذا من عينة قرائها للرومانسيات عموماء فإنها استطاعت 
أن تعمم فيما يتعلق بأنشطتهم كمجموعة. 

وعلى وجه الخصوص. توصلت رادواي لرؤية مؤداها أن نشاط القراءة كفعهل 
تعويضي ينبع من الاحتياجات النفسية للنساء. وقامت رادواي بتبني جزئيا منظور عالمة 
النفس نانسي تشودوروف ؟1730007017© (2/263: حيث أكدت أن مصدر تلك الاحتياجات 
يتمئل في أوجه الخلل النوعي الجنسي الاجتماعية والنقافية (أي بين الجنسين). فالمرأة في 
عينتها مثقلة بعبء تلبية الاحتياجات الوجدانية والجسمانية لأفراد أسرتها.ء وهى مهمة ثقيلة 
نفسيًا وباهظة الثمن عاطفياء كما أنها مهمة تقع على عاتقها هي وحدها دون غيرها 
رص ؟1). وهذه الروايات المغرقه في الرومانسية تقدم لهن 'رؤية طوباوية يقوم فيها 
شخص آخر بالاهتمام بالفردية الأنثوية وإحساسها بالذات ويعمل على إشباعها' (قراءة 
الرومانس. ص 55)ء حيث إنه بالنسبة لهؤلاء النساء اللائي يجدن أنفسهن ضحايا ظروف 
جد صعببة تقدم لهن مثل هذه الروايات 'أحد سبل الخروج من هذا الموقف وتجاوزه' 
رص .)١١‏ وحتى لو تظل تأويلاتها في النهاية- وهي على وعي بذلكء مجرد 'صياغة ناقدة 
لاستجابة القارئة وإحساسها بأهمية تلك القراءة' (ص 4). فإن إحساسها العالي بمسشاكل 
البحث الإمبريقي أنتج مجموعة من التحليلات أجدها أكثر إقناعا ووجاهة من تلك التي 
يقدمها بليتس وهولائد. 
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سلطة التا'ويل 


إن الكثير من أشكال الجدل والخلاف فيما يتعلق بماهية القراءة: وكذلك ماهية 
القارئ يمكن تفسيرهاء إن لم نقل حلهاء وذلك بملاحظة أن مختلف النقاد يثيرون أنواعا 
مختلفة من التساؤلات. وبينما يمكن للمواقف المتنافسة التي تمت مناقشتها أعلاه أن تؤدي 
بنا إلى الاختلاف حول الاتجاه الذي يمكن أن تأخذه مجهوداتنا النقدية. إلا أن الكثير منها 
يتفق منطقيا: فبإمكاننا تقبل القارئ الضمني عند بوث 50048'5. وكذلك القارئ المركب عند 
رادواي وذلك دونما أن نناقض أنفسنا. ولكن ما جعل الجدل والخلاف حول هذه القضايا 
متفجرا ليس الاختلافات الخاصة بالتعريف وتحديد المصطلح فيما بينهم بقدر ماهو 
ارتباطهم بنقطة الخلاف الثالثة الرئيسية فيما بين نقاد استجابة القارئ : مسألة التأويل 
الصحيح. 

فخلف الكثير من هذا الجدل الساخن المتعلق بالقراءة يقبع تساؤل: هل سيؤدي ما 
يطلق عليه م. ه. إبرامز 35ه:ط4 .11 .51 'عصر القراءة". كما يتخوف هو. إلى نسف 
مقصود ومنظم لكل ما هو إنساني في كل جوانب الرؤية التقليدية الخاصة بكيفية إنتاج 
العمل الأدبي. ماهيته: وكيفية قراءته. و معناد؟ (كيفية صنع الأشياء '. ص 5556). هل 
سيؤدي ابتعادنا عن دراسة النص إلى فترة يتحكم فيها ما يطلق عليهم بوث 'نقاد يتمتعون 
بكامل الحرية في إسباءة قراءة النصوص ؟ (لفهم الناقد ع02510::011 ,نا ام 1 ): 
ص .)١١١‏ 

وغالبا ما يتم طرح السؤال بلغه موضع المعنى. ولكن صياغته بتلك الطريقة تحجب 
مناطق الخلاف. حيث إنه حتى النقاد ذوو التوجهات الجد مختلفة بإمكانهم أن يساهموا في 
بلورة فكرة ريفاتير "أن القراء يصنعون الحدث الأدبي' (السيميوطيقا. ص .)١١5‏ وحتسى 
بوث يرى أن النص المؤول يوجد داخل القارئ وداخل ثقافته بالقدر نفسه الذي يوجد فيه 
داخل الكاتب وداخل ثقافته (الفهم الناقد. 2917). الا أن عازف البيانو يمكن أن يعمزف 
سوناتة ليست 508:18 )1.152 (فرائز ليست. المترجم) دون أن يكون قادرا على تحديد 
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مسار الموسيقي؛ فحقيقة أن القراء ينتجون المعاني لا تعني بالضرورة أنهم 'يتحكمون' 
فيها. وعليه فيمكن إعادة صياغة السؤال بشكل أفضل: ما القيود المفروضة على التاويل 
المقبول؟ وبأي المعايير والأسس يتم تقييم مقالة طالب أو قبول مقالة كاتب محترف؟ أين 
تكمن سلطة هذا التقييم وإصدار الأحكاء؟ 

إن الكثير من نقد استجابة القارئ يندرج تحت راية التحرر مستعرضا إمكاناته (وهو 
كثيرا ما يتم بتلك النزعة الاستعراضية). إلا أنه في الواقع كثيرا ما يظهر أن هذا الوعد 
بالحرية والتحرر ما هو إلا أضغاث أحلام وأوهام. وأحيانا أخرى يشكل سلسلة من القيود 
يبدو أمامها النقد الجديد ليبراليا. والأكيد أن هناك نقادا قليلين مثل روبرت كروسمن 
0 تقترب أراؤهم. على الأقل في أثوابها الأكثر راديكالية» كثيرا من دفع القراء في 
اتجاه يبرر. بالنسبه للبعض. مخاوف إبرامز. يتفق كروسمن مع هيرش في أنه 'حيث إن 
المعنى هو مسألة وعي. فلا يمكن أن يوجد داخل النصوص نفسهاء ولكنه لا يتفق مع رأى 
هيرش البديل. من أن الكتاب هم الذين يقررون المعنى. وذلك من منطلق الفرضية الخاطئة 
التي تقول بأن للنص معنى واحدا فقط. لكنه يقبل فكرة أن القراء عامة يعتقدون أن أية 
تأويلات يخرجون بها من النص ما هي في الحقيقة إلا 'المعنى الذي قصده الكاتب". ولكن 
كروسمن يرى ذلك على أنه ليس سوى 'إحدى طرائق القراءة". وليس له أية وضعية 
إبستمولوجية ('هل ينتج القراء المعنى؟: .)١١١‏ وهذا المنظور يجعل موقف هيرش 
سياسيا أكثر منه جمالياء. ويشكل محاولة للحفاظ على "ثبات النظام والتراتيبة الهيراركية" 
(ص :)١58‏ ولاستبعاد الذاتية؛ والنسبية. والفوضى السياسية. وعلى النقيض من ذلك. 
يدافع كروسمن بكل كيانه عن الذاتية والنسبية ('إن معنى القصيدة الحقيقي يتجدد بما يعتقده 
القارئ بجد أنه معنى القصيدة) (ص :.)١5١4‏ ولكنه يصر على أن تلك الحرية لا ينبغي أن 
تقودنا إلى الحدة. وهو الشيء الذي يحدث عندما 'يعتقد الناس اعتقادا راسخا أن هناك معنى 
واحدا صحيحا فقط للقصيدة". وفى تلك الحالة 'سيكونون أقل تحضرا وإنسانية فيما بينهم' 
.)١ 5 .‏ 
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قله أخرى من النقاد أتاحوا للقارئ مساحة كبيرة للحركة: الغالبية قاموا مرة ثانية 
بتقييد عملية التأويل بمسميات كثيرة مثل النتصوصء أوالكتاب. وعلم النفسء. والسياق 
الاجتماعي. وأكثر النقاد التقليديين في هذا الصدد هم أولئك الذين يتعاملون مع القراء 
الضمنيين. وبعضهم. خاصة أولئك الذين تأئروا بالسميوطيقا. يرى أن أنشطة القارئ 
تقيدها ملامح النص الملموسة. فيمكن لريفاتيرء مثلاء وكما رأينا من قبل أن يوافق على أن 
معنى النص موجود لدى القارئ. إلا أن ذلك لا يعنى بالنسبة له ما يعنيه بالنسبة لكروسمن. 
فبالنسبة لريفاتيرء "القارئ هو الشخص الوحيد الذي يربط بين النص والمدلولء. (النص 
المتناص). الشخص الذي داخل عقله يتم الانتقال السيميوطيقي من علامة إلى علامة أخرى' 
.)١514(‏ ويتفق ذلك تمامًا مع نظرته أن أصل المعنى وسلطته يوجد داخل النص: 'إن 
القراءة أبعد ما تكون عن القول بأنها تحرر الخيال وتطلقه. أو إنها تمنح للقارئن مساحة 
أكبر للحركة من حيث إنها تدعوه لمشاركة أكبر. إنما هي في الحقيقة تقييد لتلك الحركة 
وتلك الحرية... فالقارئ تحكمه إرشادات صارمة تحكمه بينما هو يقوم بملء الفراغات 
النصية ومعالجة أحجية النص' .)١55(‏ 

وبطريقه مشابهة يصف جيرالد برئس 2:16 662104 القرءاة بأنها ذلك التفاعل 
بين نص (هو الرموز اللغوية المقدمة بصرياء والتي يستخرج منها المعنى) وقارئ ('وهو 
القادر على استخراج المعنى من النص') وفيها يكون القارئ “قادرا على الإجابة الصحيحة 
على الأقل على بعض الأسئلة الخاصة بمعنى النص' (ملاحظات". ص 255).. وبالمثل. 
فإن إيكو. وعلى الرغم من أنه يوافق على أن القارئ يتعاون في إنتاج النصء يصر على أن 
فاليري يجانبه الصواب عندما يدعي أن النصوص ليس لها معنى صادق (*75ءى زصوعر“) 
(01.ء ص ؛1): فحتى 'ما يتم استنتاجه أو استجلابه من خارج النص”: لا يعد من قبيل 
شطحات القارئ المزاجيه. ولكنه يرتكز على بنى النص الخطابية” (نفسه. ص 2"9). وبينما 
تتيح بعض النصوص حرية أكبر للقراء. فإن كل نص. مهما كانت درجة انفتاحه. يتشكل: 
ليس كمكان لكل الاحتمالات. ولكن كحقل لتلك الاحتمالات الموجهة منها' رص 76). وفسى 
الحقيقه. وبشكل مفارق؛ حيث إن النصوص المفتوحة تصبح مقيدة أكثر في حالة القراء 
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النموذجيين التي تقترحها (فقارئ رواية عوليس النموذجي يتم تعريفه بشكل أضيق بكثير 
عنه في حالة 'سوبرمان'). إلا أنها تتيح فرصة أقل للمشاركة في إنتاج تأويل لم يكن النص 
قد حدده بشكل سابق على القراءة. 

إلا أنه ليس السيميوطيقيون فقط هم الذين يضعون أيديهم على القيود داخل النص. 
فنظرية روزنبلاط التبادلية: والتي تقلل من أهمية الكاتب (افي أي فعل قراءة حقيقيء يختفي 
الكاتب') ( القارئ: النص. القصيدة. ص ٠١‏ )- هذه النظرية تبدأ برسم خط فاصل بين نص 
('علامات قابلة للتفسير على أنها رموز لغوية') وقصيدة ('خبرة يشكلها القارئن في ظل 
توجيه النص"') (ص .)١١‏ وعلى الرغم من أنها ترى القراءة كعملية مفتوحة تثير خيال 
القارئ أكثر مما يفعل ريفاتيرء وعلى الرغم من أنها تتبنى مجموعة من معايير تقييم 
التأويلات. فهي تصر رغم كل ذلك على القيود النصية (والتي تميزها عن 'المعيار الثابت' 
المتضمن في عبارة 'نسق المعايير' (ص .)١١١‏ والتأويل لكي يكون سليما عليه ألا يتناقض 
مع أي من عناصر النص". وألا يقدم ما ليس له سند لغوى داخل النص' (ص .)١١5‏ 

وعلى النقيض من نقاد تقييد النص يأتي نقاد البلاغة والذين يرون أن أنشطة القارئ 
الضمني تحكمها رغبة الكاتب في التواصل. فعلى سبيل المثال. مفهوم بوث الخاص 
بالقراءة» مثله مثل مفهوم بيركء يبارك وجود فكرة الكاتب المرشد ولا يمسها لا من قريب 
ولا من بعيد. في الواقعء على الرغم من أن بلاغة الرواية غالبا ما يعيبها شكليتها.ء فإن 
القيمة الأساسية التي تحرك أحكام بوث هي التواصل/ الاتصال في حد ذاتهء وعليه فإنه 
يكون أقل عرضة لإدانة كتاب مقاصدهم موضع شك (وهي قضية لا يتيح لنا الجهاز النظري 
لكتاب بلاغة الرواية أي مدخل لها) عن أولئك الكتاب الذين يخفون نزعتهم الإرشادية 
بجوانب الضعف التقني الفني. 

وكما لاحظناء فإن بوث يرى أنه لا ينبغي على القراء (والأكثر من ذلك ألا يفعلوا) أن 
يذعنوا دون مناقشة لمتطلبات الكاتب. إنه يعترف بأهمية تجاوز ذلك وصولا لما يسميه 
'إعلان الموقف". والذي يمكن أن يتضمن 'إصدار حكم على العمل بمعايير سياسيةء أخلاقية: 
تحليلية نفسية أو ميتافيزيقية (الفهم النقديء ص .)2١84‏ لكنه يعتقد أنه ينبغي على القراء 
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أن يبدءوا بالفهم- بالتعرف على قصد المؤلف- ويصر على أهمية التواضع في علاقة 
الكاتب بالقارئ. وحسب مقولة بديهية أساسية: 
في أي فعل تأويلي. هناك احتمالية قوية أن المتحدث يتمتع 
بمزايا يستخدمها في الموقف أكثر من تلك التي تتوفر للمسستمع... 
وعلى كل: فإن المتحدثين يعرفون الكثير عما يعنون. ويهتمون أكثر 
بذلك ويبذلون مجهودا أكبر من المستمعينء والفاندة من كل ذلك 
تتوقف على اعتراف المستمع بهذه الاحتمالية وذلك قبل أن يقدم 
نفسه على أنه من أهل الثقة. (إلفهم النقدي. ص .)١7‏ 
وعلى الرغم هن أن ما قبل القراءة يؤكد على سياسات استراتيجيات التاأويل. 
وكثيرا ما يضع القيم الأدبية التقليدية موضع المساءلة: فإن إجراءاتي الخاصة بي تنطوي 
على مبدأ ممائل: أنواع بعينها من التحليل الأيديولوجي تصبح أقوى. وذلك إذا تموضعت في 
محاولة القارئ تعرية قصدية المؤلف. وهكذاء على سبيل المثالء من الممكن وصف عملية 
تحويل ناتاشا إلى ضحية في رواية 'الحرب والسلام' ©5626 280 /712 دونما أية إشارة 
إلى المعايير التي وضعها المؤلف. ولكن ٠‏ إذا أمكننا الاعتراف أنه بالنسبة لتولستوي 
10 وقراءه الضمنيين فإن عملية تحويل الشخصية إلى ضحية هي 'أسوأ من جعلها 
غير مرئية". وذلك لأنها 'تقدم على أنها مكافأة. فإنه يكون بمقدورنا تفهم حجم فداحة ما 
يحدث للمرأة في هذه الرواية. وإذا لم يتعرف القارئ الحقيقي على نوعية الدور الذي يقدمه 
تولستوي للقارئ الضمني. فإن 'نصه الذي يحض على كراهية المرأة لايمكن تمييزه عن 
السخرية النسوية' (ما قبل القراءة ع01هء1! 86/076: ص .)١١‏ 
كما أن القيود التي يفرضها الكاتب تظهر أيضا في عمل مايكل ستيج 1115261 
8 الأدبي. على الرغم من أن ذلك يتم بطريقة مختلفة جذريا. فستيج. مثله في ذلك مثل 
بليتش وهولاند. يتعامل مع القراء الفعليين. والدين يعتبرهم "إلى حد كبير 'صناعا للمعنى"- 
ويتضح ذلك من التنوع الكبير في الاستجابات. ولكنه يعترف في الوقت نفسه أن ما يحفز 
الكتيرين من القراء في ذلك هو 'احتياجهم لفهم الأعمال الأدبية كشيء مختلف عن ذواتنا"' 
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(حكايات 5/0,106. ص .)١١‏ وكذلك رغبتهم في فهم نوعية الشخص الذي أمكنه خلق هذا 
النص أو ذلك:. وغالبًا ما 'يصبح كل ذلك جزءا من دافعية الفهم' (ص 4 .)٠١‏ علاوة علسى 
ذلك: للقراء حاجة لأن 'يثبتوا الاستجابة' وإحدى الطرائق التي يستخدمها الكثير من القراء 
لفعل ذلك هو إقامة 'الحدود حول مدى المرجعية التي يمكن أن يكون الكاتب قد انتواما". 
فهده الحدود تشكل بالنسبة لستيج بالضرورة مجموعة من المفاهيم» ولا ترقى أبدا لمستوى 
الحقائق الملموسة' (ص 44 -)١‏ ولكنها تشكل. مع ذلك؛. جزءا أساسيًا من نموذج القراءة 
الذئ يقدمه هو. 

ويمثل ستيج حالة خاصة في تعامله الصريح مع دور الحدود والقيود. وخاصة قصد 
المؤلف؛ وفي أغلب الأحوالء يكون النقاد الذين يتعاملون مع قراء حقيقيين غرضة لأن 
يقللوا من أهمية قيود التأويل. ولكن غالبا ما تدخل القيود إلى أنظمتهم رغم كل ذلك. 
فموقف هولاندء مثلاء يبدو مماثلا لموقف كروسمن في البداية: فهو أيضا يرفض فكرة أن 
تكون النصوص وكذلك الكتاب عوامل سيطرة وتحكم. وينكر وجود التأويل الصحيح. ولكن 
مع اختبار نموذجه عن كثب. نلحظ أن قارئه يحظى بحرية أقل من تلك التي تتوفر لقارئ 
كروسمن. وتأتي هذه القيودء جزئياء من التزام هولاند بمبدأ التحلي النفسي من أن شطحات 
الخيال: والدفاعات وأشكال التكيف التي يستخدمها القارئ 'لتحقيق المتعة: الوحدة والمعنى 
تتوقف جميعها على شخصيته الموجودة مسبقا". في الحقيقة. يستخدم هولاند أحيانا لغة 
ذات نزعه حتمية بشكل مزعج: فهو يقول لنا إن الإجراءات التي يستخدمها القارئ يستمدها 
من حتمية آليات الدفاع والتكيف التي أحضرها معه للخبرة الأدبية داخل النص' (خمسة 
قراء. . ص .)1١‏ 


ولكن ليس علم النفس فقط هو الذي يقيد حرية قراء هولاند. فالنص الموضوعي 
ربما يتم كبته: ولكنه وكما ستتاح لنا الفرصة لمشاهدة ذلكء. دائما ما يعود للظلهور. فعلى 
سبيل المثال: بينما يهاجم هولاند الشكلانيه التقليدية ( ليس النص الأدبي مثيرا ثابتا") (رص 
؟؛). فانه مع ذلك يصر على أن القراءة ليست عملية 'ذاتية كلية' وذلك لأن ‏ كل قارئ 
يتوفر له ما أنتجه الكاتب- الكلمات التي أمامه في صفحات الكتاب. وهو مستودع اللفة 
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الذي يمد القارئ بما يحتاجه لبناء خبرة ما' رص 185). في أعمال هولاند الأحدث يبدو 
النصء في الحقيقة» وقد ازدادت أهميته لدرجة أنه أصبح يلعب دورا فعالا في عملية القراءة 
التبادلية: 'باختصار. يقدم الشخص فرضيات تعينه على فهم القصيدة والإحساس بهاء وهذه 
القصيدة تستجيب لتلك الفرضيات: ويستشعر الفرد إذا ما كانت استجابة ملانمة أم غير 
ملائمة ومن ثم يملأ الفراغ: وذلك تمهيدا لإرسال فرضية أخرى لمحيطها' ('زوجة ميلرٌ. 
ص 443). 

ومثل هذه القيود النصية الموجودة داخل بنية هذا المستودع 'لا ترغم أحدا ولا 
تمارس القهر عليه (خمسة قراء. ص .)١85‏ على الأقل. ليس دون مساعدة خارجية. 
ولكنء على الأقل في كتاب خمسة قراء. يقدم النص نفسه مبررات القهر الاجتماعي. 
بإمكاننا مشاهدة ذلك التهديد 'الموضوعي' المتضمن في ملاحظة هولاند المتداولة كثيرا 
والخاصة بتلك العبارة في 'وردة لإميلي' التي تصف إميلي 113119 وأباها كتابلوه: 'لن يكون 
بمقدور المرء أن يقول... إن القارئ... الذي اعتقد أن 'التابلوه' قدم وصفا لرجل من 
الإسكيمو 155161410 كان في الحقيقة يستجيب للقصة على الإطلاق- ولكنه كان يطارد 
إحساسا داخليًا غامضا ليستكشفه' (ص .)١١1‏ وذلك لأنه لا يمكن أن تكون إميلي هذا 
الإسكيمو 'وذلك دون ممارسة العنف على النص' .)5١5(‏ والتحذير المتضمن في كلمة 
'عنف' هنا إنما يتم التعبير عنه بلغة أقوى في وصفه لما يحدث لأولئك الذين يعولون على 
ذاتيتهم بدرجة مبالغ فيها: 'فالمرء دائما ما يكون حرا في الوصول إلى أقصى حدود التوهم 
الكلي: إدراكات تنبع كلية من دوافع المرء الداخلية. والتي لا تأثير للعالم الخارجي عليها 
على الإطلاق. ومثل هذا النوع من الإدراك يمكن أن يفرز خبرة شديدة الخصوصية. 
والأنانة/ الأنا وحدية أو المرضية السيكوتية بالعمل الأدبي' رص .)١187-154857‏ والمغزى 
الأخلاقي هنا: أننا جميعًا نعلم ما الذي يمكن أن يحدث لمرضى الذهان. 

كما يوجد تشابه سطحي بين مدخل بليتش ومدخل كروسمن. فرؤيته الذاتية تغطلي 
كل المعرفة الإنسانية. والتي يزعم أنها تأتي من التأويلات المركبة" ('النقد الذاتي"': 
ص ""). وينشأ عن ذلك المبدأ العام فرضيته الأدبية الخاصة في أن العمل الفني أو الأدب يجب 
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أن يتوفر لا من يقوم إدراكه لكي تحقق أدبيته أو فنيته: (:قراءات ومشاعر". ص *). وكما 
رأيناء فإنه يؤكدء وذلك على العكس من ريفاتيرء أن تحقيق ذلك ليس في نطاق سيطرة 
النص. ولكنها 'عملية ذاتية تماما... تحددها قواعد شخصية من يقوم بفعل الإدراك' (قراءات 
ومشاعر كجع]!6/ 4114 وع:86401. ص "). وهوء مثل كروسن.ء ينكر أن الذاتية تؤدي إلى 
الفوضى- على الرغم من اختلاف الأسباب بشكل ما. 

وجزئيا يتجنب بليتش الأنا وحدية وذلك لأنه: كما رأيناء يضع مستوى من التحليل 
عنده تكون الاستجابات متمائثلة في الحقيقة. (إخبادارد يتخذ كروسمن هذا الموقف أيضاء مؤكدا 
أنه بداخل كل منا يوجد 'إنسان عام'. وعليه. فإن مختلف القراء الذين يقرءون الجنة 
المفقودة 'بإستقلالية نسبية بعيدا عن السلطة' ولكنهم يعتمدون على "النص نفسه كما يجلوه 
'الضوء الداخلي' للفهم الإنساني العام- هؤلاء القراء سوف يمارسون القراءة بطرائق 
متشابهة إلى حد بعيد (قراءة الجنة المفقودة. ١1-١5‏ ). إضافة إلى ذلك. وطبقا لبليتش. 
فإن 'رغبتنا العامة في أن نؤكد على الأقل صحة بعض من مشاعرناء وذلك باكتشافها فسي 
الاخرين' ( القراءات والمشاعر. ص 8١‏ ) تقودنا إلى تفاوض مجتمعي من الاستجابات 
الفردية. (أو هل تقود لتحكم المجتمع؟ بالتأكيد هناك مسحة من القهر في زعمه أن 'مجتمعا 
من المفكرين' سيكون بمثابة 'السلطة الأخيرة (النقد الذاتي. 9"). وأنه في حجرة الدراسة 
النموذجية الخاصة بهء. يصبح 'جدية الفرض: وصدق القارئ هما المبدأ الذي تتأسس عليه 
إجراءات التصنيف لديه ( قراءات ومشاعر. ٠١٠‏ ). ورغم كل شيء. نجد أن النص 
الموضوعي يلتهم أي شيء في طريقه إلى نظام بليتش كعنصر تحكم وتقييم. 

في الظاهر يعلن بليتش موت الحقيقة الموضوعية تماما: ' الحقيقة الجديدة تتولد من 
الاستخدام الجديد للغه وفي البنية الجديدة للفكر' ( النقد الذاتي. ١8‏ ) 'ليست المعايير 
الموجودة بالضرورة صحيحة أو خطأ .)١154(‏ وهو عندما يصنف مفهوم ‏ 'الصحة' 
(''0786182655ع'"') ضمن مفهوم الملائمة الشارحة (والتي يحددها فقط الشخص الذي 
طلب الشرح. وذلك عند تشاوره مع من يقوم بالشرح .)4١(‏ فإنه يققرب من مفهوم 
المعرفة كصحة عقلية عامة: 'يوجد رأي الجماعة أساسا من أجل صالح الجماعة. وليست 
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الحقيقة' موضوع ذلك الرأي ( قراءات ومشاعر. 45 ). ومن هذا الموقع تحديدا يقوم 
بليتش بمهاجمة هولاند؛ حيث إن 'الدور الإبستمولوجي' لقيود الكلمة على الصفحة هو شسيء 
تافه. فإن قراءة إميلي على إنها شخص الإسكيمو لن تنقصهاء إذا توفر لها الجدية في 
الطرح. بالضرورة 'قيمة الحقيقة". 'عندما نزعم من منظور أخلاقي وجود تجاوزات في 
النص فما ذلك إلا محاولة للحكم على قراءة ما بأنها أكثر سلطوية من قراءة ال 
الذاتي. ص ١١١‏ ). إن مثل هذه المواقف والأفكار هي التي دفعت مارك شيشنر لأن يحمل 
بقوة على كتاب النقد الذاتي واصفا إياد بأنه مانيفستو للتحرر سه من البيانات 
المحكمة' ('12168"'. ص .)١54‏ 


إلا أن بليتش يقوم بتعزيز موقفه بشكل مفارقء وذلك باستخدام البيانات المحكمة 
نفسها التي كان يسعى لاستبعادها والتخلص منها.وليس الأمر مقصورًا على استخدامه 
لتعميماته النفسية على أنها حقائق قابلة للتفنيد. ولكن ما هو أكثر أهمية من ذلكء هو 
استناد تحليله لاستجابات طلابه صراحة على فرضيته الخاصة بالاتفاق الموضوعي بشأن 
طبيعة النص الحقيقية. 

يسعى مشروع بليتش الأدبي للكشف عن كيفية اندماج شخصية القارئ أو القارئة 
في استجابته أو استجابتها. ولكن لسبب ماء فإنه يختار التعبير عن ذلك على أنه انحراف 
عن معيارهاء عن خلفية محايدة تبرز ما هو شخصي. على سبيل المثال. يصف بليتش 
الملامح المفتاحية/ الرئيسية لاستجابات الطلاب على أنها “الأخطاء والتشوهات" (قراءات 
ومشاعر'. ص 34). المتضمنة فيما يقدمون من قراءات للنصوص قيد الدراسة. وبالتأكيد. 
فإنه يصر على أنه ليس في ذلك ما يعيبه. ولكن حتى مفهوم تشويه النص يتوقف على 
وجود معيار ما قابل للإثبات ويمكنه تجاوز الإدراك الداتي: وعلى الرغم من عدم وضوح 
صياغة ذلك المعيار. فإنه يتمثل في قراءة نص الدراسة قراءة حرفية مباشرة. وفي الحقيقة 
إنه رغم معركته مع هولاند. فإن بليتش يصر على الحفاظ على النص' ( قراءات ومشاعر. 
ص 5١‏ ). 
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أما موقف ستانلي فيش من سلطة التأويل فقد انتقل من نظريته التي تضع النص في 
المركز بقوة إلى ما يبدو للوهلة الأولى موقفا آخر قريبا من موقف كروسمن. ففي المرحلة 
المبكرة من 'الأسلوبية الوجدانية". فإنه يقترب بشكل واضج من ريفاتير: فبينما يختلف مع 
الإجراءات التأويلية التي ينتهجها ريفاتير. وكذلك تفضيله للغة الأدبية» فإنه يتفق على 
شيئين: أن المعنى كان حدثًا وقع للقارئ (وبهذا المعنىء فالقراء ينتجون المعاني)ء وأن 
القراءة يحكمها النص. إلا أنه في منتصف السبعينيات انتقل إلى موقف يبدو أكثر ذاتية: لا 
وجود لنص موضوعي. كما يؤكد. وذلك يرجع إلى أن "الوحدات الشكلية للنتص هي دائنما 
وظيفة النموذج التأويلي الذي يوظفه القارئ حين قراءة النص' ('هل يوجد نص'. ص ١514‏ 
.))١51775(‏ في الحقيقة. يعلن فيش استحالة تحديد ما إذا كان النصان مختلفين بطريقة 
موضوعية: فقصيدتا الارض الخراب" 14114 ١١85/6‏ 17:6 و'لايسيدس 11405 مختلفتان 
فقط "لأنني قد قررت أنهما سيكونان كذلك ( ص .)١1995( ١7١‏ 

إن موقف فيش بعد مراجعته وتعديله أسقط العديد من الفروق التقليدية. فمثلا لا 
وجود لاختلاف بين قارئ وكاتب: حيث إن استراتيجيات التأويل 'ليست استراتيجيات للقراءة 
(بالمعني التقليدي) ولكن لكتابة النصوص. لصياغة خواصها ولتحديد مقاصدها' ص ١7١‏ 
(19175). كما أنه لم يتبق أي شيء من الفروق بين استجابة وتأويل (مثلاء استجابة قارئ 
بليتش وعملية إعادة الترميز لديه). أو بين أفعال الكلام المباشرة والأخرى غير المباشرة. 
أو بين المعنى المجازى والآخر الحرفي (هل يوجد نص. في أماكن كثيرة. خاصة -١58‏ 
٠‏ :أو بين النص والبين نص (النص المتناص) (البراجماتية. 45 4). فكل تلك الثنائيات 
المرفوضة ما هي إلا تنويعات. كما يرى فيش. على زعم زائف واحدء وهو أنه 'من الممكن 
تحديد مستوى عنده يمكن للغة أن تلتقي مع العالم الموضوعي والذي ينطلق من المرء إلى 
بناء سياقات مواقف. وعواطف. ونزعاتء وأخيراء إلى أقصى حدود الخطر. وصولا إلى 
الأدب.... أعلن فيش في عام :١58٠‏ آلا وجود لشبهة مبالغة في القول بأن كل ما أكتب 
يتكئ على هذا الزعم' (ص !5) .)١548٠0(‏ 
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إلا أن آراء فيش وحججه لا تقودنا إلى الأناوحدية أو إلى تعددية المعفىء. ولكن 
تقودنا إلى أفكار وحجج بليتش وهولاند- إنها لا تؤدي بنا حتى إلى تغيير في الممارسة. 
وهو يتجنب هذه النتائج من خلال مفهومه عن 'المجتمع التأويلي". وعلى الرغم من عدم 
وجود حقائق سابقة على التأويلات. حسبما يؤكد. فإننا لا ننتج من العدم استراتيجيات 
تأويلية لصياغة العالم. على الأرجح: فإننا جميعا نبدأ من موقع ما خارج النصء وهو الذي 
دائما ما يفرز قيودا مصاحبة. خاصة وأننا جميعا ننتمي إلى مجتمع/ جماعة من الناس 
يشتركون في استخدام تلك الاستراتيجيات التأويلية. داخل ذلك السياق وذلك المجتمعء كثيرا 
ما يكون الجدل العقلاني ممكناء ودائما ما يتوفر للنص معنى محدد كنتيجة لذلك. 


وواضح أنه بمقدور السياق والنص أن يتغيراء مما ينتج عنه تغيير في استراتيجيات 
التأويلء ومن ثم إنتاج معان جديدة للنصوص؛ ولكن. وكما يصر فيش. من كل منظور جديد 
يبدو المعنى الجديد للنص ثابتا ومحدذا. وفى النهاية؛ فإنه 'لا وجود البتة' لأية ' نتائج 
عملية' لموقفه هذا رص .))١178( "7١‏ كل ما يظهر لك على أنه واضح وثابت؛ فهو 
كذلك فقط لأنه يوجد داخل مؤسسة أو بنية تقليدية ما" (ص :))١978( 77١‏ ولكن حيث 
إنه ليس بمقدورك مطلقا أن تخرج على هذه البنى. فهناك دائما شيء ما سوف يبدو واضحًا 
وثابتا. فمهما حاولت جاهذا أن تنظر لهذه المعتقدات. فعليك دائما أن تعتنق بعضهاء ولذلك 
سيكون متاحا لك دائما ممارسة نقدية ما. 


وهكذاء بدلا من تحرير القارئ يساعد هجوم فيش على القيود التي يفرضها النص 
وكاتبه أيضا في أنواع السجن المتضمنة في عنوان كتابه الفرعي: تسلطة المجتمعات 
التأويلية" '(0171171!!4711) ©طؤاء (صررء !!!| [0 414110710 7716 . إن تقديم تفسير جديد' لأصول 
معتقداتنا لا يحررنا من أسرها لنا وهيمنتها علينا (البراجماتية. ص .)44١‏ وفي هذا 
الصددء. وعلى الرغم من وجود بعض نقاط التشابه السطحية. فإن مفهوم فيش للمجتمعات 
التأويلية يختلف تماما عن مفهوم كلر عن الكفاءة الأدبية ويختلف حتى عن مفهومي 
الخاص عن استراتيجيات التأويل. وكلاهما يفترض وجود اختلاف بين الإدراك الأولسى 
لحقائق النص وتأويل تلك الحقائق. وحتى لو أرى أنه يتم اتخاذ القرارات الخاصة بالإجراء 
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التأويلي قبل القراءة. ومن ثم تؤثر على كيفية إدراك النص. فإنني أؤكد أن حقائق النص 
بإمكانها مع ذلك مقاومة تأويلات بعينها. على النقيض من ذلك. يُصرٌ فيش على أن 
استراتيجيات التأويل هي التي في الحقيقة تنتج تلك 'الحقائق' قيد البحث. 

لقد أثارت نظرية فيش. في أفضل تجلياتهاء الكثير من الجدل. والذي يتركز معظمه 
حول منطق الحجج التي يقدمها واتساقها. ولقد أشار الكثيرون من معارضيه إلى أن 
المصطلحات الرئيسية تظل غامضة. فمثلاء على الرغم من أن ادعاءاته تتكئ على مفهومات 
الإيمان, فإنه لم يناقش قط الأنواع والدرجة المغايرة للإيمان. مفضلا الفرضية الاختزالية 
(وحسب وولتر دافيز 122535 771667: والتي 'لا مبرر لها على الإطلاق') أن كل المعتقدات/ 
العقائد تتمتع بالدرجة نفسها من الاقتناع لدى معتنقيها: 'إن المرء يؤمن بما يعتقد. وهو/ 
هي يفعلان ذلك دونما تحفظ (هل هناك نص. "51١‏ (56ا91١).‏ 


وما يثير الدهشة أكثر. أن المبدأ الأساسي عنده. المجتمع التأويلي. يعوزه وضوح 
الصياغة: إن لم يكن 'بحاجة تامة للتعريف والتحديد' (كما يقول كروز (نقد بدون قيود. 
ص 57). ولم يقدم فيش وصفا مبسطا لطوبغرافيته. لذلك لم يكن عليه أن يفكر في إمكانية 
أن تعاني مثل تلك المجتمعات التأويلية انقسامات وصراعات داخلية. ومعنى ذلك. كما يبين 
صموئيل ويبرء أن فيش يبدو أنه يفترض أنها 'منقسمة على نفسها بشكل غير إشكالي. 
حتى ولو كان مصدر الأزمة الأساسية التي تواجه الدراسات الأدبية هو تحديدا الفرضيات 
نفسها المتفق عليها عامة" ('دين النقد' «دوفء101") 068 2,264 ه"). كما أن فيش لم يفكر 
بجدية إذا ما كانت المجتمعات التأويلية تتداخل فيما بينها بل ويحتوى بعضها البعض الاخر. 
فجيرالد جراف. على سبيل المثال. يتفق بسهولة مع فيش على وجود إدراك لا تأويلي. 
ولكنه يقترح وجود 'مؤسسة رئيسية' تلتقي معها المؤسسات التأويلية الأخرى". وكذلك 
'مؤسسات لا يمكن أن تتخيل ذواتنا دون الانتماء إليها' (الثقافة والفوضى. 8”). بلغة 
أخرى. تتسم بعض الشفرات (مثل النحو). كما يؤكد جيمز سوسنوسكي ل!ا5051105 21165 ل؛ 
'باستقلاليتها عن أي مجتمع تأويلي بعينه... وفي وجود هذا الفرق يمكن للمرء من منظور 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي - من الشكلانبة إلى ما بعد البنيوية | .2 ١‏ 60 (ف "!) الفظريات الاخرو الموههه للنقارئ ١‏ . بقلم :اعيتر رابينويتر 
سبلطلطقطتكظبظ71777 7 777777 ب 2225 را ترا ا را ا ا ا ا د 2 


وظيفي (وليس فلسفي) أن يستعيد الفرق بين الوصف والتأويل أو بين الشكل والمحتوى' 


(”جوعنوع 1" مه ). 


وبطريقة مشابهة. يفشل فيش في التمييز بين المستويات المختلفة للتحليل: والني 
تعمل عليها المجتمعات التأويلية. على سبيل المثال. يتهم 7901196150 فيش بالمساواة بين 
فكرتين: أن التأويل يحدد نوع الحقائق التي نتعرف عليها. وأن الإاجراءات التأويلية تحدد 
الحقائق المحددة التي نراهاء لكن شتان ما بين الفكرتين. فحتى لو حدد لنا نظام التأويل أي 
الأنواع من الأشياء مسموح به وأيها غير ذلك. فلا يعنى ذلك أنه بإمكان هذا النظام أن يحدد 
لناء بشكل عام. ماهية الحالة الفعلية” ('”,وووع]ومط“. 15). 


لقد تعرض منطق فيش للهجوم العنيف ليس فقط بسبب غموضه. ولكن تم اتهامه 
كثيرا بعدم القدرة على شرح تلك '“الحقائق" التي يراها هو نفسه- خاصة. مقدرة الناس على 
أن تغير عقولها وتنتقل من مجتمع تأويلي لآخر. وحيث إن الحقائق ما هي إلا نتاج 
التأويلات؛ كما يحاجج فيشء. فإن التغير يحدث من خلال الإقناع أكثر من الإيضاح. كما أنه 
يحدث على خطوات منفصلة: فهناك دائما تفسير واحد فقط ساري المفعول. هكذاء وكما يبين 
ويبر. يقوم فيش بتجميل العملية اللاأدرية المدمرة داخليا للتأويل ذاته' (دين النقد". 17"). 
علارة على ذلك. فإن الاعتماد على التغذية المرتدة للتنظيرات العويصة يفسد طرح فيش 
بالعدوى وكذلك ببليتش وهولاند؛ حيث إن أي قارئ أو مستمع سوف يؤول دائما (بمعنىء يُنتج) 
الحجه التي يقدمها الناقد من منظور مجتمعه/ مجتمعها التأويلي. فإنه ليس واضحا 
كيف يمكن لمنظور مختلف أن يقنع المستمع بأن يغير نفسه- أو حتى كيف يتم التعرف على 
ذلك. 

أخيراء فإن آراءه تحيى بشكل واضح ومحدد الفرق الذي ينتوي نسفه- وهو الفرق 
بين الحقيقة الموضوعية والتأويل. فمثلاء عند مناقشة 'المثال الكلاسيكي لتغيير النهج 
المعرفي عند توماس كون: والذي حدث داخل اللغويات التشومسكية دلئاومهط!© 
515 رع وأراء فإنه يشير إلى أن طلاب تشومسكي 011015118'"5) كانوا قادرين على تحدي 
هذا النموذج 'وذلك بالإشارة إلى بيانات لم يكن من الممكن موضعتها داخل تلك الفرضيات"- 
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كما يوجه جراف تهمة أسوأ: تتطلب نظريته هذه أن تكون النصوص ذوات موضوعية' 
'الثقافة والفوضى” "لوطع ,2مك لصح عنغلان0: 317؟). يمكننا أن نشهد عودة النص 
المقموع في حكايته الشهيرة عن طلابه الذين كان يقرأ معهم الشعر الديني في القرن السابع 
عشر. يقول إنه قد بدأ بقائمة ثبت مراجع كانت موجودة على السبورة من المجموعة 
السابقة. حيث رسم إطارا حولها وقال لطلابه إنها (أي القائمة) قصيدة دينية. ونظرا لأن 
الحقائق تنبع من الفرضياتء. كما يصر هو على ذلك: فإن تلك القائمة أصبحت القصيدة 
الدينية تلك: والتي كان بمقدور طلابه أن يفسروها بسهولة ويسر. إلا أن الشيء المثيرء أن 
تأويلاتهم تخطت اسما واحدا (”1812365“): وذلك لأنه: وكما يلاحظ فيش. 'من بين كل 
كلمات القصيدة هو الاسم الوحيد الأكثر مقاومة للتأويل (5"”. .))١1578(‏ ولكن يمكن 
لتفصيلة نصية ما أن تمتنع على التأويل فقط في حالة أن يسبقها هذا التأويل. وهذا تحديدا 
مالم يسمح به نظامه . 

لم يكن منطق فيش فقط هو الذي تعرض للنقد. ولكن سياسته أيضا نالها بعض هذا 
الانتقاد. فسلطة المجتمعات التأويلية: كما يقول لنا 7801116183: تساعد على 'إعادة 
الغموض مرة أخرى إلى مؤسسات التعليم: والتي كانت موضع هجوم الطلاب الراديكاليين 
في الستينيات (من القرن العشرين) (”:8:701»550"“. .)٠١‏ ويوافق وولتر دافيز على ذلك 
قائلا: تؤدي نظريات فيش اللكبت الدائم” للبحث النقدي الذاتي ("إيذاء المهنة". ص ١١٠7)؛‏ 
إن فيش هو 'موظف ابنية فوق أيديولوجية جميلة أغايتها' إخفاء ما يحدث في الغرف 
الخلفية. و'فرض" شروط الخطاب التي تختزل النقد في مشاكل مفهوماتية:. مما يؤدي إلسى 
استبعاد أية فرصة لعرض الغسيل القذر علنا ' (نفسه: ؟١7).‏ في هذا السياق:» يمكن أن 
يكون استخدام فيش لنظرياته الخاصة بالمجتمعات التأويلية للدفاع عن موقفه المحافظ تجاه 
الاحترافية. (مهنة رغم أنفك') شيئا له دلالته. كما أنه يستخدمها أيضا لمعارضة ممارسات 
إصلاح المؤسسة. والتي تنطوي على طاعة عمياء للمجلات الأدبية ("بدون تحيز ). 
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التحول للقارئّ وتثثيره على الدراسات الآدبية 

هكذا على وجه العموم. فإن منظري استجابة القارئ الذين تمت مناقشتهم هنالم 
يحدثوا الفوضى التأويلية التي تخوف منها إبرامز. كما أنهم لم ينتجوا مجموعة متجانسة 
وموحدة من الأعمال التي يمكن وصفها بالطفرة في المعرفة حسب المناهج المعرفية 
التقليديهة. علاوة على ذلك. يْصر فيشء. كما رأيناء على أن نظريته- في الحقيقة؛ النظرية 
عامة- 'ليس لها أية تبعات (البراجماتية') ص "4 ؛) (على الرغم من أنه مع تقدم حججه:. 
هذا الزعم يضعف بشكل ملحوظ). ومع ذلك فإن التحول للقراء له تأثير مهم على الدراسات 
الأدبية. وذلك رغم أن المدى الكامل لذلك التأثير يمكن أن يظل مجهولا لبعض الوقت. 

يزعم هولاند في كتابه كمسه قراء يقرعون . أنه 'لا شيء في هذه الدراسة يمكن 
أن يد عم الفكرة أو يوحي بأن التشابهات السطحيه للتمييز النوعي (206مع): العمرء 
الثقافة أو الطبقة... يمكن أن تلعب أي دور مهم في الاستجابة” (ص .)2١5‏ نظرا لأن 
افتراضه للوحدة الفردية. كما رأيناء يحد من قدرته على رؤية كيفية تكوين القراء اجتماعيّاء 
فإن ادعاءه يصبح موضع شك إمبريقي. وعلى أية حال يظل هذا مو رأى الأقلية. في 
الحقيقة. إن التركيز على اختلافات استراتيجيات التأويل فيما بين مختلف القراء- بغفض 
النظر عن كيفية شرحها وكيفية التغلب عليها- قد شجع فحصا أكثر جدية لسياق القراءة. 
ولكيفية تداخل وتفاعل عوامل مثل التاريخ: والطبقةء والجنس (7406). والتمييز النوعي مع 
عملية القراءة. على سبيل المثال. في قول الحقيقة :1:11 16) ع7»1!17 تكتشف باربرا 
فولي. وهي باحثه ماركسية لا ترى نفسها كقارئة- ناقدة بالمعنى المتداول: أن فكرة العقد 
بين الكاتب والقارئ هي فكرة لها قيمتها كطريقة للتعامل مع مشاكل التاريخ الأدبئ. وكما 
لاحظنا أيضاء فإن جانيس راداواي استطاعت أن تلقي نظرة على القراءات التي تقدمها 
نساء قاع الطبقة الوسطى والتي لا يقيم دارسو الأدب لهن وزنا بالمعنى التقليدي. وكما 
فعلت جوديت فيترلي «16616 :1:0111/ وقدمت استراتيجيات منتجة للقراءة من منظور 
المرأة. فإن جين كينارد 012:0»»! 0دءع3 قدمت استراتيجيات أخرى للقراءة من منظفور 
الجنسية المثلية النسوية - خاصة. ما تسميه بالقراءة القطبية”' حيث ' نعيد التعرف على 
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جوانب من ذواتنا من خلال المقابلة مع الجوائب المتعارضة في آخر تخييليء والذي خبرناه 
مؤوقتا' (ذاتنا خلف ذاتنا' ؟اعكن0) لصنطعءظ أأعىرن0)؛ .)7٠١‏ 


إضافة إلى ذلك فإن الجدل الدائر حول تأسيس سلطة التأويلء. على الأقل في 
الولايات المتحدة. تولد عنه جدل مواز يتعلق بالتأسيس لمعايير التقويم أيضاء كما أنه قد 
ساهم بدرجة كبيرة في المناقشات الجارية حول الأدب الرسمي. وما إن تتوفر لك القناعة 
بأن القراء يشاركون في تشييد المعنى (حتى ولو كانت تلك المشاركة جزئية أو مقيدة). فإنه 
لن يكون من الممكن النظر إلى هذا الأدب الرسمي على أنه محصلة الملامج الداخلية 
المميزة للنصوص بالكامل. وهكذاء فإن أنيت كولودني1>20110279 4226446؛ على سبيل 
المثال. وهي أيضا ليست قارنة- ناقدة بالمعنى المألوف- قد استخدمت جوانب من نظرية 
القاريء وذلك لكي تساعد في إلقاء الضوء على هيمنة نصوص الذكور من الكتاب في الأدب 
الرسمي. مؤكدة أن قله تجربة القراء الذكور مع الكتابات الأنثوية لا تحول بينهم وبين 
قراءة الكثير من نصوص الكاتبات من النساء. كما أنني قدمت فكرة مشابهة في كتاب اما 
قبل القراءة' ع 16001 86/06. حيث أوضحت التحيز النوعي (/,706©ع) في استراتيجيات 
القراءة التي ظلت لفترة من الوقت غير مرئية أو التي تم النظر إليها على أنها محايدة. 
وعلى الشاكلة نفسها . استطاعت جين تومكنز. مستخدمة أفكار فيش عن القراءة بطريقة 
تفوق طريقته بكثير سياسيا وتاريخياء أن تبين كيف أن شهرة عمل هوثورن 
و6 "هي محصلة الملابسات والأحوال التي صاحبت قراءته" إ(تصميمات 
مثيرة . 15ع 651 (1 56156/101:41 ص 5).: وكذلك أن تدافع عن روايات أولئك الكتاب من أمثال 
هاريت بيتشرستو 6«م)5 «6:/ع866 +74147:6. مستعرضة الظروف التاريخية التي وفرت لها 
شهرتها المبكرة. وكذلك الأحوال التي جعلت القراء يرفضونها فيما بعد. 
وأخيراء فإن نظرية استجابة القارئ قد ساعدت على إعادة تكوين الإدراك الداتي 
للنقد الأدبي نفسه. وبينما عابت مارى لويز برات )84: ءؤانام-1 '3133: كان ذلك عام 
٠‏ على النقاد القراء الأنجلوأمريكيين قبولهم المطلق لمفاهيم وأفكار الكفاءة الأدبية 
التي كانت بحاجة إلى مساءلة وتمحيص. فإن نقادا أحدث قد بدءوا عملية فحص سياسات 
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تلك المؤسسات (بما في ذلك. بطبيعة الحال. المؤسسات الأكاديمية) والتي تساعد تلك 
الكفاءة على الانتشار وإصدار الحكم عليها. وعلى الرغم من أن رادواي نفسها (جزنيا 
لالتزامها بمبدأ فيش من أنه لا توجد طريقة لخلق هيراركية تراتبية قيمية فيما بين 
المجتمعات التأويلية المتنافسة) ما كانت لتوافق على هذه الصياغة؛. فدراستها للرومانس لها 
تأثيرها التخريبي النابع من فكرتها أن استراتيجيات القراءة التي اكتسبناها في مدارسنا 
قادرة بحق على تشويه عملية القراءة. ولقد بدأ ستيفن ميلو العمل على تطوير ما نسميه 
'الهرمنيوطيقا البلاغية: - وهي دراسة أفعال الاستمالة والإقناع' في سياق من 'الفرضيات. 
والتساؤلات. والجزم وما إليه وكلها موضع اختلاف'. والتي تحدث على خلفيتها (سلطة 
البلاغة 1 071041 . ص .)١3١‏ لقد انتقل ميلو مما يطلق عليه الموقف “المثالي' 
والذي يتضح في نهايه طرائق التأويل: (وهو الموقف الذي يرى أن المعنفى يُصنع ولا 
يكتشف ) (سلطة المجاز.ء ص )١‏ إلى اعتقاد نيوبراجماتي يتسم بالذرائعية الجديدة ضد 
تأسيسي بأن النظرية (سواء أكانت تتكئ على القارئ أو على النص) ليس بمقدورها على 
الإطلاق أن تقدم. تأويلا صحيحا. وعلى الرغم من استعارة ميلو لكثير من استبصارات فيش. 
فإن ذلك لم يجعله يقتفي أثر فيشء ناب 102120 أو مايكلز وذلك في تبرئهم من النظرية. 
فعلى الرغم من أن النظرية لا تستطيع أن تمدنا بالقوانين العامة للتأويل: فإنها قادرة على 
تقديم حكايات تاريخيه. ويستعرض ميلو قيمة مثل هذه الروايات مصحوبة بمناقشة 
مستفيضة لرواية ,روز ”1 «جررعحاءاعاء :اع الا أنه لم يهتم بتأويل الرواية. أو حتى وصعها في 
سياقها التاريخي الذي كتبت فيه. بدلا من ذلك. قام باستعراض كيف أن السياقات الاجتماعية 
والتاريخية التي قرنت فيها الرواية أثرت على أنواع القضايا التي كان يمكن أن نُثار أو تلك 
التي تم استبعادها من الرواية: ويختم كتابه بدفاع قوى عن مناهضة الاحتراف الأدبي الذي 
دعا إليه اليسار. وهو بمثابة مطلب لإصلاح المؤسسة الخاصة بالدراسات الأدبية وذلك لكي 
تصبح "دراسات ثقافية: مع فهم الثقافة على أنها شبكه الممارسات المجازية والتسي هي 
بمثابه امتدادات ومعالجات لممارسات آخرى- اجتماعية. سياسية. واقتصادية” (سلطة 
المجاز. ص .)١١5‏ 
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قد لا تشكل نظرية نقد القارئ حركة أدبية: وقد يعوزها برنامج متماسكء: ولكنها 
استطاعت بالتأكيد أن تعدل في المصطلحات التي تدخل في صياغة الحوارات النقدية. في 
الحقيقة؛ إن الأثر الذي خلفته في المنظرين من كل الاتجاهات والمذاهب- سيميوطيقيين. 
وماركسيينء ونسويين. وتفكيكيينء وبلاغيين- ربما يجعل من التحول إلى القارئ أهم 

وأعمق تغير طال المنظور النقدي في سنوات ما بعد الحرب دون منافس. 
ترجمة 


محمد السعيد القن 
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ماري تريز عبد المسميح : أستاذ الأدب الإنجليزي المقارن»: جامعة القاهرة. من أهم 
المؤلفات: قراءة الادب عبر الثقافات ( 2٠٠٠١14. 1١9917‏ التمثيل الثقافي بين المرني 
والمكتوب .)3٠٠١١(‏ من الترجمات: الجمالية وعلم اجتماع الفن لجانيت وولف .)5٠٠١(‏ 
عضو مؤسس في هيئة تحرير مجلة القاهرة .)١44817 -1١5414(‏ تحرير الأدب المقارن في 
العالم العربي .)١5951١(‏ قصائد حب لان سكستن .)١1994(‏ 


جمال الجزيري : أستاذ مساعد الشعر الإنجليزي بجامعة قناة السويس. من أهم 
المؤلفات: الحوار مع النص: جماعة بدايات القرن نمودجًا .)3٠١١(‏ من الترجمات: 
أسطورة بروميئوس في الأدبين الإنجليزي والفرنسى في جزأين .)3٠١١(‏ سحر مصر 
للرحالة الإنجليز ( »0)٠١١ ١‏ تروتسكي والماركسية (؟١٠٠).‏ فرانتس كافكا .)٠١“*(‏ 
رولان بارت .)3٠١(‏ علم العلامات .)3٠١4(‏ وله مجموعتان قصصيتان. 


خبري دومة : أستاذ مساعد الأدب العربي بجامعة القاهرة. من أهم المؤلفات: تداخل 
الأنواع في القصة المصرية القصيرة .)١554(‏ من الترجمات: القصة الرواية المؤلف: 
دراسات في نظرية الآنواع الأدبية المعاصرة .)١9591(‏ يحيى حقي: تشريح مفكر مصري» 
تاليف مريام كوك .)٠٠١5(‏ الإمبراطورية ترد بالكتابة : آداب ما بعد الاستعمار النظرية 
والتطبيق .)6١٠١85(‏ 

حسام نايل : ماجستير بامتياز في الدرس التفكيكي لثلاثية إدوارد الخراط )٠٠١14(‏ 
مع التوصية بالطبع والتبادل بين الجامعات. أهم الترجمات: صور دريدا/ (؟١٠5).؛‏ 
است راتيجيات التفكيك (ماثل للطبع). الجائزة الأولى في مجال القصة. جائزة الشارقة للإبداع 
العربي .)٠٠١*(‏ 

أمل قارئ : أستاذ اللغويات ورئيسة قسم اللغة الإنجليزية؛ جامعة عين شمس. من 
أهم المؤلفات: النظرية المتكاملة للقراءة والكتابة .)١9510(‏ تحليل الخطاب .)١591١(‏ جائزة 
البحث المتميز "تأثير اللغات الأجنبية على تعلم العربية"”. جامعة عين شمس .)١554(‏ 
جائزة البحث المتميز 'التعلم عبر الإنترنت 7882010061 ,1185001 .)6٠٠١(‏ 
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عادل مصطفى : طبيب استشاري بدار الاستشفاء بالكويت. مجاز في الفلسفة وجائزة 
أندريه لالاند .)١15780(‏ من أهم المؤلفات: دلالة الشكل )٠٠١١(‏ كارل بوبر (؟١٠٠).‏ 
مدخل الى اله رمنيوطيقا ( .)3٠١“‏ صوت الأعماق .)3٠١4(‏ العولمة من زاوية سيكولوجية 
.)25٠١6(‏ من أهم الترجمات: العلاج الوجودي لرولو ماي .)١5314(‏ العلاج المعرفي لآرون 
بك .)3٠٠١(‏ علم النفس الثقافي لمايكل كول (؟١٠٠).‏ 

يمنى طريف الخولي : أستاذ ورئيس قسم الفلسفة. بجامعة القاهرة. من أهم 
مؤلفاتها: فلسفه العلم من الحتمية الى اللاحتمية ( .)3٠٠٠١٠١ , ١90١‏ فلسفة كارل بوبر: 
منهج العلم .)"٠٠١٠١". ١95094(‏ مشكلة العلوم الإنساتية: تقنينها و امكانية حلها .2١919.(‏ 
0)٠٠١ *‏ فلسفة العلم في القرن العشرين .)٠36٠٠١(‏ من أهم الترجمات: أسطورة الاطار 
تاليف كارل بوير ( 0٠٠٠١“‏ أنثوية العلم تاليف ليندا جين شيفرد .)٠١4(‏ العديد من 
الجوائز العلمية.ء آخرها جائزة باشراحيل في مجال الدراسات الإنسانية والمستقبلية 
.)5٠١:4(‏ 


محمد بريري : أستاذ الأدب العربي بجامعتي بني سويف والجامعة الأمريكية 
بالقاهرة. من أهم مؤلفاته: الأسلوبية والتقاليد الشعرية: دراسة في شعر الهيجيليين 
2)١997(‏ نزعة الشك في الشعر الجاهلي (مائل للطبع). ترجمات في النظرية النقدية 
والأدب العربي القديم. 

محمد السعيد القن : أستاذ الأدب الإنجليزي بجامعة عين شمس. أهم المؤلفات: 
رؤية صمويل بيكيت ومعادلتها الموضوعية .)١117(‏ منح السلطة للمرأة في مسرح كارول 
شرشل 2)١59“(‏ خطاب ما بعد الكولونيالية في مسرح وولي شُوينكا .)١55318(‏ من أهم 
الترجمات: موسوعة القنون الشعبية .)٠6٠٠١(‏ بلدتنا لثورنتن وايلدر .)5٠١5(‏ 
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وجداني 
إلحاق 


المنوط بالفعل 
تعسر الكتابة 


متوقف على المصادفة - ذو طبيعة صدفوية 


الأمثولة 


مؤمثله 


(جابر) الأمثوله - التمثيل الكنائي 


نزعة أمثولية 


أمائيل 


إعداد 


ماري تريز عبد المسيح 


01م 3 
1101م 1 

1 ع جاع 
ع6 
0 
علمهوسطعه 
اأدل فك 


141 


2611 


أن 
لل 

1 للك 
كيك ل 
م2 

اليا لقنن 
1 
امع مععاله 
لوماعمعوااةه 
لضن للك 

ا للك 


نت لوعن اله 
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الآخرية 
التعائي. ألو كي. الصمير. الله الإنسان 


اللا تنحجب 


الإرجاع 
قاسم تشبيه 
الممائلة 

انحراف الشكل أو الرؤية 
الاستدعاءات - التذكر 
علاقة تكرار 

مركزية الذكورة 

النزعة الحيوية. إحياني 
لا معيارية 

التصاد 

الاستباق - التوقع 
الإرجاع 

التكرار البلاغي 

الاستباق 

الخلل في الكلام 

الدوامة المفهومية 


استكناه 


6548 


تفالية لك 
وأعطااع 
2-1 
خنا0ناع أله 
1ك 
هداع همه 
10م 211213 
يلد ليك 

عن ف اليك 

0م لقره 
تداناليك 

خزس 0 طم 101 1قدمه 
211111 
لفاك ليك 
عاعماصععن له 
بكاباتيك 
2101 

لبي ليلل ل الك 
م لانمأاء لاد 
ف لايك 
01101 2112 
مه 
واد امه 
انال 


ل أخصعتلن "زم درا 
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مقاربة طعهه" دمرس 
استملاك لقا نكن ل ل 
علاقة اعتباطية ومتاماء" زعم ازعم 
أنموذج أصلي عم إأعطع تع 
الكتابة الأصلية ناا لوطه 
النسقية ع0 
المحاجة ا 21 
تمفصل ل دلناء ]كه 
500 ليرول 
النسقية 5ع لطماععء) لطععع 
العلاقة الترابطية ل 10 
غير متوازية لدعا تس ركه 
المتجاوز قا-عل-ناه 
تخط جدلي عن 4 
الاحتكامية الذاتية امتاصععءا]ع»-ماناد 
محور التضام ممتاعستط صوق 01 كتفرع 


الكينونه عسماعط 
الكائنات متنا 
المتجاور (عط)) لموجعط 
ثنائية يفلااك 
التخوم سنن ل "ددا 
يجنب - يعد ثانويا ع هتنا 


2 11 انا 
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انقطاع معرفي (أمعاع هاسع احاسن) تعاسءعدا 


الموالفة ع دامع 0ط 


المعتمد 001 
الديكارتي الات الك 
التعسف المجازي كاف سطعفاقء 
عوامل الحفز جنك مام 
قئة - مقولة امعان 
التطهير للسلايللك 
العلية مل معياه 
يعترض على - يساءل ععدهء ااه 
أنماط الطباع لع هله عاع هقط 
سلسلة متمطء 
الفضاء السيميوطيقي وعمكن 
العالم السفلي لممطاطء 
حلقة اععلء 
التداول ' «سمأاسلبععك 
القراءة المتمعنه كسألوعء عدولء 
ختام - تهاية تاحول 
إحكام (لمءأعمامءل1) ععنجملء 
تنضيد »> 
الشفرة ل 
الأنا المفكر - الفلسفة التي تجعل الوعي الذاتي أساسا مأأوى 


تنطلة. منه 


مشيبد 
تشيدا 
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إدراكي ؟ ااألمعن 
التضام: لامتاعستطسمنم 
العرف السائد ليت ال كك 
التو اصل 1م للنالتتصسن0ء 
الإبدال لقان مسرم 
الكفاءة 6010 
مركب ل أييلة 
فعل إرادي 0011 
تسلسل لاقتلأمصع) معصق 
تراكزي 0211© 
مفهومي أفناامرءعم 
المتعين :6ن "0111© 
العيانية - التعبين لامتاءسعصقى 
التحقق العياني - إضفاء العيانية هلا معنا سعصم 
التزامن 11لا 0011 
التجسيد السردي نات 201111 
التنازع (ن >2 6م تتم ) أعتاقصمى 
الوصل 111 2011© 
الدلالة الإيحانية نمل مأمعسدى 
إخبياري اأأماكصى 
وحدة تكوينية أتدنا أصعنا أ تأمصى 
تكوين 0 انا ]افص 
كبح الملل كيك 


(11) )©ن اأخصو 


001120 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية || . ؟"ا٠‏ 5 تيت المصطلجك 
التجاور “اأناع 1ه » 
عرضي أننءعستاصم» 
تعاقدية أمنااع هامرم 


1 
الأنانة 
مقصود بها الكائن الملقى به ثمة. أي الإنسان المتعين 
في تحمله عبء وجوده في هذا العالم الذات المزاحة 
عن المركز 
نزع الألفة 
الإشارة اللغوية 
تبيان 
الفضاح 
نزع السمة الأسطورية 
الدلائة الاصطلاحية : 
يرعزرع 


حاسم 


ته لاعتناعصلا عجلأكمساوصمء 
أسعع دتاصمى 

عأماء رو 

مم11 نا0ء 

عكعلمم كن انام 

ذل الاوك 


أمسعتسع ناز أه عنو ناس 


(10ه؟ا- عط -دصا-مساعط) ماعدةهر] 


أعءزطناك لع «عأتوعععل 


اناا تاماك مومعل 
ممتاديقء ستلتسها-عل 
كلزاءل 

اكد متصعل 

1 ]ناك زسوعل 

#ساجاع مامطا رصعل 
ممتاصاموعل 

12 الطمات ل 


1 نامل 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما يعد البنيوية 


حسم 
نزعة نحو غائية 

محدد 

الدراسة التاريخية (الدياكرونية) 
محتوى البلاع 

الحكي 

الاخ(ت)لاف 

الاستطراد 


انتزياح 

النثار 

الا 2 فاف 

الجمود العقانئدي 

المعطى 

المزاوجة 

الرأي السائد بين الأمور - المعتقد 


ازدواجية 


7د 


اسعاءعل 
10 درت ععاعل 
لعستصعفءاعل 
عتسمسطاءدأل 
الاك 
0111 

وأدعع »16ل 
نلك 
أهتامءمء11ل 
مهادووءعع أل 

(كمع لمع دلطا)) :اأعطعدال 
عىرناوع5زل 
15ل 
5ع©1) هزم أو زناء5أل 
عاقاعصن زكال 
انا لك 
أمسعدوءع هام ذل 
مهلا مستدوعك15ال 
10 أل 

لكأ ) قلدع 0ل 
(>1) عصصمول 
عستاطبسهل 
مدهل 


(فاللالك 


موسوعة كمبريدج فى النقّد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 


5١9١85 -‏ ثبت المفسطلحات 
0 

الماهو ى عأأتلأن» 
يستنبط - يستجلي العلل 
إيجاز الحذدف خزدمللاء 
يطمر لامك 
إشعارية ند أطاسة 
مواجدة ودس 
تفخيمي. تضخيمي 1 قطمسوس 
تسلسل ا 
التكون الداخلي عع ررعع 0 دن 
مبلغة 011011 
الباكورة 601 
كيان كنك 
اللاحسمية م ونام 
إبلاع 10 هعساو 
معرفة 3 
نظرية معرفية 3ع 1ن ادام 
نعث )1زم 
التكافؤ عن له اناوه 
كنه 0 
الجوهرانية رد أمتا موب 
قصري - إقصاني ات 5 
الوجود 00 
الوجودية نذا استاصف أجلن 
التكون الخارجي 00 


ينثال إلى الوجود 


الاسترجاع 
الاستقدام 
الصدارة 
الأمامية. الطليعة 


موسوعة كمبريدج فى النقد الفدبي- من الشكلانية إلى ما يعد البنيوية ثبد المصطلحات 
تفسير سمأ ممما 
تبيان ملاع نامي 
اتفجارية الك اميه 
عرض )مين 
التقديرات الاسمتقرائية أ هأمم مساك 


(0) عتللو») عون اذايته 


(عاطه] أه ث١‏ لانستصستل) «سستاطدا 
١‏ اأعناعهة)] 
م1 

1ل امه ] 
لومناك1) 
يناع 1) 

اع 1 
سكن هص 

1ن نص 
عاعقططعه1) 

ل "زه تزه لطامه لا 
61 0] 
لصنا "عن "زه] 
معن 
أده 1)املسدسسو! 
ل ناعأ 


اكاك 12 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 


الجنوسة 

علم أنساب 

النحو التوليدي 

البنيوية التوليدية 

علم اللفة الرياضي 

علم الكتابة - الجراماتولوجيا 


النقد الجينونثوي 


/كاد١ك‎ 


لل ةك لايل 
1ع ] 
أقمصة1اع صا 


كا أهترة زا عضن 


البد 

6 

ودانانت 

زع 10أهع عع 

“81811111121 8601114117 
تسكتلف "ننااء نا أده علأع عع 
-110©م8 

ي>[اكتناعصط1ة! >تامتسعكدماع 
1260103 اهلقع 


لكل 539110-11 


(أهدئأة) لتقهط 
نكن رام مط 
للك قلا 
1 انآ 
كنا 0 عع اع اعآ 
خطء عنس قاط 


زجاع ءارا 


موسوعة كمبريدج فر النقد الأدبي- من الشكلانية الى ما بعد البنيوية 


فرض اتساق عام 


غشاء البكارة /الجماع 


5٠١7 


ةا لل 
لع و امصمط 
اه ا نافعط 
لبيك ا ير 
لل أعطئط 
لابليلاقيا 


1 


وعل! 

ممأأوعل1 
ع1 11 
١‏ “ضحرهل)نانتن1ل 
انفده زأكن لا 
“شاع صلا 
يي 1 
11100 
عق 1 امسا 
(عاعل0هع0) له أأدرسا 
القاللالتنا 
أدناع دا 
أأدمأصسا 

1101 
١‏ الستسص ع علدا 


0000000 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي - من الشكلانية إلى ما بعد انبنيوية 


سرمدي - لا فكاك منه 
غير قابل للاجتزاء 
العليم 

جواني 

الذرائعية 

قابل للتبادل - متعاوض 
نقطة التقاء 

بين فردي 


ادن أودكانسضا 
عاطل أ عزلصا 
(«علف») لعدس مادا 
> لكلل ادا 
[لهاسعسسعامدصا 
أطاهفع مقطاءع )11 
انا 

مدال أ حتعمسة-ععادا 
2 عاضا 
مسوتاناع10 »)1 
أمن ءادر 
ممتادلاعمععادا 
ذال مكايا 
رهام ناكرا 

00 )هام عاص ا 
الاي زطايات- ععاصا 
اعساساها 

1ن لا كن 1111 
يديللقا 

مان 


'١االتطسنع)‏ ا 


اكنال 


مما لكمم مانال 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 


1 


فشو الا اقترجة» فو لكر الاسم وطاق :شما ادر 


الأساطير الخاصة بالبشر 
مفردة - وحدة قراءة 


حدي - بدني 


النص المقروء (المغلق) 
الأقوال التعبيرية 
تمركز منطفي 


مركزية اللوجوس/الكلمة 


5٠١6 


16 «المططوعا 
إعدصعععا! 
(هللتصضء2]) وعمطعا 


اععءلأء ععلء احمصا 


عمدناء دا 
عناكره! 

عع سناع هأ 
لدعع»ء! 
دلدء! 

اقصتدد ذا 

17 وعدا 
(كععتاعتسيسنا) :علأنان1! 
واطلءذا 

جبع)ه) 1 

253 1ه 1أناعن] 
"ضع عمع 10 


لكأ ساوععمع 10 


5 ةد الدنا وأإجعط) مده 


ا 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية ثبت المصطلحاك 
المرسلة م 1110 
التمييز الأعلى ممتاعص ةك لهاعسم 
الكناية المع 
شرط 1001 
الصيغة 1100 
النظام المشكل - المنمذج لمع 1ى؟ عون أالاء لم 
صيغة الفعل 100 
كتلوى علط أمصمسدس 
مورفيم - وحدة صرفية 1 طم مده 
علم الصرف لع اأمطم "مده 
متعدد. متنافر. مؤلف من عناصر مختلفة 2011 
باطني - صوفي له )كته 
التعمية ممناه 1 0ك زه 
العناصر الدنيا للأسطورة معط رده 
الأساطير الخاصة بالآلهة معطا 
المروي عليه القييا 
النص الممردي ةسل ؟أأمععهم 
السرديات 1 همهم 
علم السرد 55 121126010 
النفي لاهع عر 
النفيية 02-1 
نقطة اللقاء - مفصل 10 
تداول م100 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي - من الشكلائية إلى ما بعد البنيوية 


منهج أسماني 
اللااستمرارية 


الشيء - الموضوع 
توضيع 

الراوي العليم أو كلي العلم 
الكلمات الصوتية 

تعارهبي 

عصوي 

الفيرية 

أغيار 


محددة تحديد مفرط - حتمية 


يتداخل 


طروس 
القول الفردي - الكلام 
نهج معرفي - بارادايم 


علاقات جدوليه - إحلالي: 


ل#مطاعتت اكتامنستسمه 
كأ نات نأطن 1011-2 
ل0 
1100111111 

نض :51112136 


زع1عقامر 


)أ>»ءزطه 

قناع )لاع زناه 
“تمطاناة أدء أعكتستره 
000 010112 
أهدده!) أذهنرمه 
2000 ع؟تأأهامه 
هع 01 

ا لك 

وسعطاه 
اعستصسءغعل ععجه 


مولىء؟0 


كاعكدمزلهم 
اهم 


للع ألهعهم 


تأمسوع أ لوهم 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي - من الشكلانية إنى ما بعد البنيوية ||| .. 1 1١‏ "2 ثيت المصطلحات 
العظام 11 21 
الإطار لل 0 
المعارضة رقم 
الكلام 1 لقم 
إدراك حسي أقنامء»6 زعم 
اللغة الغائية امهل )نع ن لمم 
مركزية القضيب ىا ناصععه القطم 
داء ودواء سم وترياق - حا نتدمعسطام 
الجدل 1ع امم 
تعددية الأشكال عتطم مس زامم 
الهوام كا ستنام 
اجتماعى دون رساله كلام لغه المجاملة عتأأقفطام 
الشعرية نمم 
وهي أصغر وحدة صوت دات معنى: الصوتيه ‏ الل الاين 
الفونيم 
تعددية الأشكال لمستدام مس كلامم 
تعدد المعانى للن 15 امم 
التبادلية النفعية - الذرائعيه )1م "لدم 
أما عادة نستخدم بمعنى الذرانعية التداولية. وققا "1 ) مدع ترد 
لأسئن العمليه 
تطبيق عمئلى «الاطن 
الإسناد صسمنافت 1ل نسم 
تقادمى اتدل 0 
الحضصور نا[ 


للن ادنر ناسنا 


موسوعه كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 


ثبت المصطلحات 
بداني - أصلي أدأل مصعم 
بناء الحبكة أن لهسم 
كيان متحرك (ص1) كدععمرم 
إجراني أمعنالءعع0عم 
إسقاط لامتاءع زمعم 
ما قبل الهفوة لأ نكم داع "ام 
الإجرانتي أمعنالعع0"م 
جملة إخبارية ل 
النحو الخبري "امنتصتصهرع أده 1 أكممه”م 
السبق 1 
الذهان 4ت 
قابلية القراءة عأطهلوء 
استجابة القارئ لي ا 11 
نظرية التلقي لإعزمه12) سمتامءععم 
القابلية اناصوعن”م 
الاستعراف © :114 لنككأ 118 0 
الالتفاف الحلقي امل ناءن”م 
التدوير الثقافي عع 
الاختزال ل ا ال 
المحال إليه. المرجع. أع عنم 
نكوص لك لحا 015 
تمدية - يعتبر الشيء المجرد ماديى - تشيؤ ممتأاسعلكك” 
نظام من الإحالات لتر 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنووية 


الإحالة المتبادلة 


دعوى العلموية 

النص المكتوب (المفتوح) 
علم الدلالة 

وحدة دلالية صغرى 

وحدة دلالية موسعة 

الدلالي 

رشيمي - خلاق 
السيميولوجيا (علم العلامة) 
السيميوطيقا (علم الإشارة) 


5١5 


لللننكهة 
)هماو جع رمع" 
لي 

ا 3ه 


1 


5111 
متسعطاء» 

500 
0 1) 28 ]) مسعطء5 

ك1 51 

عاط ناماسء؟؟ة 

1ك 

90000 

000 

5 

:118 لتتاع5 

(ع"تتاكعنا 58 06) 561111010837 
521101 

يك 
5101 
0000 

الى 


7 لأقناك؟ 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية 


عوامل التحويل 
المدلول 

الدال 

عملية الإدلال 
انسلال - انزلاق 


الأنانة (انغلاق الذات على نفسها - الأنا وحدية) 


القول الفعل 


5156 . 


مااع 

ردت الاك 

لا تدع اه 
الايد لك 

كك ©0106 ع19 اتدصعأاد 
0 للك 
تمخلكم تأمه 

اه طاعععمه 
لعل مهاه 
1 هماه 
كن 51 

تدان انك 
تمكتأةنااءناة 
اع زطناد 

ره لغهانانة 

© [اطناه 
لاعس [لالطنيه 
سشاوطناة 
أءاعاناناة 
الاتيذيالك 

ل 
ملا أخم عع دناه 
أموناد 
قارع 5ه اناك 


مسمتأعطه لزه 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية الو ما بعد البنيوية || .. 1 1١‏ "- ثبت المصطلحات 
أنية تزامنية علممعطعم ره 
الترادف 501010 
البنى النحوية 16 موده 
تحويل نحوي ع ءأخصمه) لمعناع هام ره 
تركيب 51136 
علاقات تركيبية - ذو طابع تركيبي املع ماله 
تركيب نانفك 
نسق 3 
1 
الحكاية ءاه 
تحصيل حاصل نم 116010ق] 
المذهب الغانئي اوعتعهامعءاء) 
المساخة كع 0 أمغهء) 
النصية ١‏ لمعه 
مبحثئية . موضوعاتية > امعط 
الموضوعاتي >أأعط) 
السرد بضمير الغائب 2601 "لقن لمموععم-لعطلط) 
نبرة 011 
محلي - موضو عي لفعتره)ا 
التصنيف المكاني أمدره) 
نماذج نفسانية. خاصية موقعية تع ماهمهن) 
متجاوز - إعلائي أعغصة لسصععمدسم) 
تغير الشكل 100 اناع اأخدرنم) 
التحويل لا سو أخدصسسم)ا 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | 22 لاا " 2 ثبت المسطلحات 


ينتهك جعنع "ع ك0 08 
منعدي الاك لكف 
اجتياز الكلام التعبيري ممتانعو العم سس 
سمة الشفاف "لمكم ) 
المتعاليات النصية و1 )هادع اكوم 
المجاز جم هم 
علم الرموز. النماذج الشخصية؛ علم الطرز أو الأنماط ماهم ر) 


0 


التجانس الشكلي لانتس روآتسنا 
كليات - عموميات عأهىن؟؟ لودلا 
ذو نزعة كلية كختأهكسء؟؟ تمن 
أحادية المعنى بانع اتصنا 
منطوق 1 


لفظي اهداء؟؟ 


خائلي أمناء أ 
معاينة 1211 ناكا 
المجهور ١1‏ 
المهموس فيه أن 01 
البصاصين ضالكينلن 
التلصص سأ ناك ١09‏ 


قابلية الموثوقية او المصداقيه ااقلطاصفعدأف؟ 


موسوعة كمبريدج فى النقد الادبي- من الشكلانية الى ما يعد البنيوية | .ى ١/6‏ " - ثبت المصطلحات 


37 


الجوالة (وجهة النظر) (أغصتمم جعل؟) عمأعع لصوب 
نيل الترجي اعلا الت طاكتى 
قابلية الكتابة تللوذاتك 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية .. ل 4 1/١‏ لشربجهع 
مؤسوعة تتويوع فى قنف لتب عن 313 الو 8 84 117 و 11 ار اي كارا 


المراجع 


-متاطئط عط كه عمنتعيصة ع1 .ل0106ممم عقة كممتادأفمهنا بلناتاصاعغط لعمسععل عععطللا 
تعلسضن قدععة عل كه 5لسمصعك غدعععء كلتل عط قععلع عع اممطك طعدء +0! ععتطمومع 
0150 


الطله8 ههه «عتلعدمه!! تمتككيدتة 
كالاها 4ه 25 7ئآ50 1702م 


(19028 ,امعووط1آ) ملتاعمع وزمأتماع 506/0 ,كتتمظ ,ماخد لخ 
اعمطعنال! .له ,أممهل! مذا :0ه ووعععط جعدهط :«متلعستهمه«1آ عتو ملع 136 ملتدططتكة ,منطعادظ 
.1981 12 يستاكفسة) وموعصصظ ابصدن) لصة أعتدن 1101 اأعقطعنة8 .كصدنا اأقتنو1ه10] 

ركتاممةعصصتك8) ومععصطظ ابسهن) .كصدى لصة .0» ركعقاعهظ كأواءمعماءه12 زه كمعاذوءط 
.1984 
1984 ,آلآ ,دمومتصممالظ) بوطعاممد! عمغك11 .قصدى ,4اءمملاا عنط انه عتماءعؤم 1 
بمممعصظ؟ ابصد© لصة عكندوله1آ اعمطنا! .له ,كروككظ علما ععطا0 قفجه معجج2) معو 
.(1086 ,12 رستاكنتة) عع0)ء354 ص7 .كمهها 
.كقضقعا ,لامصدام قشآ سنمد/ا لسة أكتدوأه11 اعمططتاك] ل ,اعق عطا إن وإؤوعمات ه لتعومهه 1 
.1981 ,غ126 رماكسة) اأممنام دايا لستمو/ا 
تلد /ا لصة أاكتدو1أه11] اععطعتاكا .لك ,عاءه!! لمعناؤوعماتطط راأجممط :«اةااطه:#معة فاه 1ل 
. (موو: ,12 يستاكسة) امصنام قتا صتلد/ا .قصدن ,بتمصنام داآ 
.1 ./ا ,بامستطوهل0/ا لصد ,. [] .8 ربحلع116»07 معان معد 
ر(1927) و ,معنتو ,'تنكعمسقلطعل تدمع تطاترومملمهم عتطدع ناء كس ' رأععع5 ,مزءعفصعظ 
25-44 
.(1927 ,ل هةهسنمعط) 1 وزتدد ورزهمهل! :6 وزماكس! , 'دزن هعبجدااءعل ١‏ طعتاة' 
عع هد أنكه1 7 2زج10مل5 دزمطعصدزها5ك' ,«دمعطامعطدل مقصهظ لمة ناء8 ,نلقءعدعم8 
.6266 ,457-69 ,171-84 ,(1922) 1 ,عادما3 ,1914-1021 
-وععاء18) 11 رمارجهز معمنأدمعةاهمم 11زمها مم 3001/1 صا , 'لزمالامم علإلامطد2"' رمن05) لالظ 
.(1919 رععبط 
219-15 ,ر(1929) 1 ,مط ,'”لماعط روم” لقصده!" .م1" 
ب(1927) مو ,إمل زروه/ة ,'ق6: زمطائعنتاعمم نازتصععياجا عل لإلهضءع) 842 :كتسطماصاة 1 سخن]' 
.35-0 ,32-7 ,23-0 ,15-20 
مها هدمع تزأعومامصد ,'نتصعلعجهننغهععغنا سماكدكيه ١‏ دختلقتصده' بقإملتاكآ ,لامساظ 
.(1925 بعأقصعامصد) ؟ مام ,5 .أ0” ,مزتاءعدجا م#رعسل! ٠امازى:ع‏ دا 
.(1922 يستلعظ-عسسحاوعئء) زماعاه 1 [ه440/04 ,كتامظ ,مسناقطمعط لاع 
. (1922 بعوعسحاوعئء1) عطعتاء معماعمعة:ةا معمعاعيد ملتهماء ار 
١9029(.‏ وتناامعاء1) معتأامهمه أرؤ0) :ودمام ]ع4 معدل 
.(10924 ,لهجستصعط) ههه زم«سصلدهاة!-ملازماكة أو :7710:02صهلط 
.(2924 ,لدمعوستصعآ) سنوهاة) *3)502 
.(1927 ,له كعجستصعآ) ملتجعامم ,ملةاة1] ,ه[ا:201 1 :1ه عاضا 
(©192 ,ملمععستمعط) أتسممنجه [440 
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1921 رعتجودط) (7عمق عامعممطه/! :ج06 مزع لكيه وزهءوهه/ رمحصدمظ ,دموطمطة[ 
(929 ,رمتاعظ) ااتلتأككلة؟ و ننم أصهاءهز0: د ماتامصاكع عنتموم علعتاء :«ماعقءة 0 
0 مأكامة 2061 160111 مث 5603/6 طذ شك اهز 500106055050 لع طنج 0' ,هنآ ,لإاقصتط نطول 
(2916 ,وتتطوىاء) 1 ,رمارجدز 
,1814 ,'طعمط وجدز ممم طفع تاعمم ١‏ دممطمعء تن لدعم ١‏ طلء ترم هام طء ردم له متله عنمع اماك 
: .(1917 رجتناطوعئء2) 11 
معأويهز معومادعمناءمز ها وم لم307 :ملتاعه2 صذ ,'نتصئعةمههسمعددماع «رمعامعهننقعمم 0' 
.(1919 وعتتطوعئء2) 
20 لازنداكتمةهمامته: « متاصلعمد مماعععشتن[ لماعم زرو لمصووظ ,ابوط ,بحلع 140 
.(1928 ,لمع ستدعرآ) 
.(1954 ,له همنصعآة) كتتمهممر ١‏ اجتلعمن1]1 
زم #! انا 4مطاء14 لم10 1736 ,(ستاطلدظ .84 م لعتبطموة) .11 2 ,لم110 
عاقطعء/ا؟ .لل طلا .قههنا ,كمؤعو لمعتعمامته5 ما «متاعيطمجلها لمعضار) 4 :م |ءجماملى 
.(1985 شاط ,ولف طهد0) 
مم /1 300 ,' ما ومدز 0 لقص مجة [ ”اماقعت حك تنلاج“ نالوامم 280 ,قمعا لامصواتامط 
٠‏ ,(1916 بهوسسحادءط) ماوتدز موماتعمناءمم نذجمما 
.(1928 ,لههمندعآ) تأمماء مرززعماه/440 متنصنلدا/! ,مومءط 
(1914 روتناتطادعاء1) عمماء متمعوطاعه! ,جماطلذ/ا ,لإعاوهلعلط5 
رو#كتسطومععء2) [ .مامز موماعمتغلنمم تاهما وم لف5906 ,'دزنهمم 1 عالإمدز زتمسسجج» 
.(1916 
(1923 رسنتاع8) فالأعد علتاءهم وق :0074 صذ ,"ج56 ذ منافسط :مومع ومووظ' . 
.(1929 ,8405008 عله لعجتقلص 220 :1925 ,بمء5ه1/1) ودمجم تتجمما 0 
1926 ,لمعه ط/[) ملاءطمر 10 
(1927 ,له2هصندع!- برمعةه1/!) ماكمهت, موماء'املدععام ملتجلء 1 
. (19025 ,لممههك/1) اعد تتا ع جناطجم) 
(1922-9 عوسطوئعء2) 1-3 .كأ0؟ ,(اماتههثر متأكمم عاك ,الهاكنا 0 رأعمط5 
.69 ,(1929) 4 ,تزعلازاممه: : مهنعا ,'دزظدعوماط أ ووعمعغناط' رمتعمظ ,لإعاويح ط كد10 
(19235 ,ككناحادمء8) ملاجاء ةا[ هفوج ماءمباعتاء ممادعيرط 
.( 1925 ,0هىعسنتمع.اآ-ببومعى/!) ملتاءوط :جوجطد هنذا وزادمع1 
(1929 ,20كهسمتمعنآا) أ'نهاى3 :عاعةار 0 
1924 ل ة؟يسنمدعط) ملوهيدز مجعم «رماماعة: مجمااه؟2 ,نتدال لام مويرم 1 
(1927 ,520هستدعرطآ- ببمه105[) مما ملفموط صذ , 'مصتط طعوبتوووه ط©' 
(1929 ,20عسنتدعآ) وماعدمه 1 وامتمادل4ق 
تقالإمدز ١‏ بصمعوععانا دزتمععوجة لاص إطاوع2' بدموطهظطدل ممصم لصة عسل ,امسوم 
35-7 ,(1928) 12 ,رما زرملز 
2ع ستمعنآ) تأعمجطمه متماععم ةا عتلتاى :[50مامتساع4ق رسدكة تنجعمم 0 ومععلة/ا ,بده لم عووسذ/ا 
.(1925 
(1925 ,له كهسنتمعآ) عاماء وزم له همهم ١‏ :امع م2) 
.(1926 ,لهمجسنتمعرآ) عزامعه2) عاناء ه وفدازاظط 
(1929 ,لمع سنوع.1) [تأكمهملده(!-*امع20) :مجن مهمه مومادعم وزم زامدط 
م5 2دزهطعع نهو املو 1/1 :50010512 ,قطنكتكهعنا ,دعلانعه2' ,أرمع 0 بونءامصذل؟ 
104-13 ,(1925) 3 ,ما 
(1925 ,مم1105) مارجمز نجنا أنكل 
( 1927 ,للامعوه1/1 ) وسسخلدا ؛ وزرهجومة8 
[6 «ريأفمءدمازمامم علا فاته #كتعمه للا ,(ستتططدظ .84 0 لعغناطتينج) .لز ./ بلامصنطهو[ن170 
.(1986 رخللاط رععلصطصد©) لتصن11 .1 .1! لمة ماق:512 مسداكتلها .كمدن ,وهميوجم1 
.(1987 ,لآ مس«ماعوستمومماظ) عاتمدسك1 .8 .1 .كصدى بطعاماى لمعشات 4 :جوزجم موا 


.(1021 بوعسساوعء) زنج موددامعتاء ملمعاميمطنا وزعتحوف« مك مغطةل ,لإطممسصصنطت 
١929(‏ ,عوعتسامعاء8) :ها 1 ه[7ماكة 6ه ,م1 
. (1024 ,له«عسنتدعط) ووممع تمامسطجم 0 تاماك ع[ نامسا 1 «مجزه 8 
.(1925 ,رلموستدعآ) ماعناء عزممه 1 «طلاماعم « متوعلع هلا 
.(1028 ,لموءعمنتدعآ) 1916-1926 :11ها5 :رسلهمافا رومجوملا 


كه 017 3460114277 


.(1985 رخالا ,عولتتطمندن)) متاللدظ لتمطلة4ة باكننو101آ اعتطعنقة لصة مصد 2 كا مدان 

1 20 #التالعامقفطا عتة ::7مادو3ى مك تمدق كه2 ,طعتصصتط-ممدلك1 ,دعلطط 
. ( 1992 بعاحملا ببى1ك1) «مدع :1 تاجيال عن «ماءوى دعك /ارمناطماء14 

:(1969 ,عتجدآ عط1') صل 0و ,عستاماءو(!وماكط نصكقلم0! اتدكعة نم11 ,طعتاءط 
1981 رمعبدطآ بو لا) مله ماصع ممق 

عاتتعى ماعل كماعط مطلعئاعمامةمطاءاة :كس المججهط # كاعم 126 ,عهجمة ,ع مهآ-معقصد1[] 
.(1078 بقصدة؟١)‏ وسطفجععرت !ا جك وجسزوظ نملك سه واصامتمطدطة 

4 تكله جتتاعيد 3 زه لتنامع 24 أمعئطةتر) 4 «معمناعتصة إه معده11-«مى::2 7786 عصضلعء ١‏ ربدم معدل 
.(1974 ,ممع مص ) تامجه :تماكعيتل 

عمتوءه:2 ه زه «منامعن) ١‏ اتاللد8 اتماعغتلاطة ,ومععصطظ انصدن 0صة لأندذ جدتم) ,دمدم1ة8 
. (1990 ,لتمكصة5) 

.(1084 ,لآ بفعهطا1) ععتاءمزماء11 4 ١‏ اتكتلم 0 اتماككسة رلعاء2 ,تعساعاة 

بععجر) هته لم10 #متركسا! :عساع!! غهاته ,مالنتأوصطا ,ءتستاعسا3 جم ماه ,مدال 1ل5016 
. (1989 ,خالا ,عع ل 7 طحصدن)) لهملعدممع! كله جنتاميحا3 

19091 رصع 2 11آ بعت آا) 7 أ ,0و9 1750-1 #اكتعتلارر) عولط زه ووماكالظ 4 رمصعظآ بعك لاء/8آ1 


اتعدء2) قهدنت ,طعج: لا ,االعتايهط د« كاهها إه واضهمومتاطةن 4ماععاءزر 


ماعةا:ك له #متاععااهر) 4 ١‏ 71كقله10 اتفاككدة , (.كل6) الحم .نظ معطمل لصة ,سمعغطمعء56 رممدظ 
.(1972 بطعوعدحاستلفظ) «متتماعجه: 1 + كاعه 1 لانت 

1081 ,111 ,تمطنط سصصظ) ورمع ة1 صلة؛! اعتلمهجه 1 تمعسة؟ ,(.لن) عطك]1] بعاجدظ 

عأمصة 1 قصدى ,رطم ملئ] عل ملطعتءىء2) 4ت مأدمعة 3 ججح مجلةذالك4 كترم ,«مسخطمعطلتظ 
.(1065 ,أكتاأكطمصدا) 
.(1972 ,111 بمطعة عمذ) متك]آ .0) .خصدت ,أماكاه1 عملا 116 
تعطء// .1آ] قصة عمعهد .كآ .كمدى ,«مامسلممط لمعتمماءةلظآ- رجه هلدا ع جفساد 4 :«ملهم م1 

.1981 ,841 تمطعة ممة) 

صصة) ))مسحة2 .غ1 .كمدى ,عرم2 اتمدكة , (.كل») باممقلص 1 تتال لصة ركضمظ متنتغطص لاط 
.(1985 ,1541 نمطائةق 

رصع :113 بلى1[1) اصاعتلة2) وه اها تتمتمعسط وهم ن)-طاء صم 17 ,(.لت) عمنء71 بطء :لاوط 
1975 

كعك جاع لاعفكاءعة8 وصضومععط علدنا .كه !٠ط‏ املعةلععىا همل ثانا .مقصمظ ,دمعطمطدل 
.(4ج1:97 ,دعق معتسعطمظ هللنعه28 -) ععرملا «عبامئكميدم 
.(1987 رخالا ,ععولتضطصدن) جلدن1 .5 لمد دعاوموره .ع1 .له ,وساء ماقا انز #عمناعاتمرا 

كنزهةككا ج10 :771كاعة!ة؟ىر) أكىةله107”1! المتككتة , (.05») 165..ل 5425105 لصة ,1 ععرا ر«مصع.] 
.(1965 ,لظ رسامعستط) 

دوعنامه2 اتقاوكسطة از كعانامدم! ,(.كل») ملطكدمده2 مصودصضس؟ظا لمة ,لاقأكنلصآا ,حطرع)8542 
1971 برقالا ععل71طحدسدن)) رمثلا أكتاهتنتعنداى فنه أكتامم هط 

.(1968 بلتلتاأكسة) 5001 ..آ .كصدى ,عاعاءأه عبلا لزه جومامط مهل 176 كتصستلدل/ا ,مممءط 


.(1970 رقاعة8) .له ك 105:10 .1/1 .خصهن ر,علدم نل ماعماماؤره14 
.(1972 ,طعتسمدطلآ) غلصعل/الا .حان) .كصهنا ,كدعالجهكام8 كعك متوماميا م140 

.(3960 باقناكطصدء1) عاأموصقكا .طة .كصهى رصلة سب مال م5 ,تمغطلة/ا ,زللودملءاطة 
.(2966 ,اتنالطصدءظ) ذلطه:2آ .2) .كموئ ,ععومط ععلك متروعة 1 
(19759 ,© «اللقكنتصا) أعءىء ا .2) .كصهى ,عكمجم ها عل ماجمقرلا ها جلاى 
.(1990 ,نآآ ركاعةه لموستصاظ) ععغطاد .8 .كمدى ,ععممط /ه ورممة1 

٠‏ ,0:10:0)) ومع ة1 اكالمججه! ,(.كلك) عامه0”1 .14 .هآ لصة رممة بمممعانط5 
.(0:160:0,"1978)) عجع2) ,#معارهق«م) ,ووماعتلط :«كتلهجدمط 

لصة 1 .705 ,ب#ماكتلم: 1*0 #مالوعاكنة: 427 مامت 1 , (.كلت) 55160165 زتتبال لسد ,.(1- .لاا أعمحمعء 5 
.(1972 لسة 1969 رلءتسنكة) 2 

(965: ركامد) #تطععناة] ها عك 7م716 ,(.لء) صداعء17' ,بمعولن1' 

خا .كصدنا ,تنطمماشاً مك «متساودضا متك فاه أعالة امسن[ «ماءعاجه علا 1216 ركنا ل ,باصه بزص ل 
.(1967 بمكطلمد؟) عاصصة عا 
مطقمسلبجآ .1 .خقصده ,ععاى 1 امالعتاعدغ كعك لتتهم52 عبدة2 :عليه عؤعوعلاآ جمل «عاذمط كه12 

(1977 بطعتمن84) 

رتماعة صمفة) بمصحط .8 لمد دعه50 .1/1 .كصمدكى ,#همدعجما عملا زه «واذامءط 136 


.19081 ,311 
رعنهة11! عط1) مبعاوعوظ .1 .ن) .كقصهنا ,عاراءابا ما «متاعننه هط ,نوعطلا ,لإعأك نا ك2 
.(1966 
أممباعى مبسيوج عرزا زه كاله سناعنجاى 
كألاها أهانة 025 تنا0ى 271171677 


هتانقالآ .30 لإلأكههععنآ') عاعحدماى 7مأدمهجهكلا هد وزو ععلسط جساء2 ,انملا ضدعه8] 
.0) لتقطعءعكا .كصدنا ,همطعدما35 تماجه !]1 ا عتتساعمر) 106 زه كومتاعط 7746 ز(1997 
1971 بعتجقلط غط1 ) سند 
. (1994 بقععل) ماعهدز5 أعك «متاء لاسرع اسااعاءده(آ 1216 .عانمعطلاعهجود ,اعمدكا معتلطنظ 
#انتاعلةةا5 (نهماشا ركعةاعالاكا 0 عفمع! أومعد عوعه:2 4 ,(.كصدى لصة .لء) ..آ أنه رماصد 
.(1964 ,مماأعومتطاكئد//! ) مازاى 4نجت 
زععقناعصة! لسمقلصةذد أه قصمتقعصدظ ] '2طالإجدز مط م امكامه عم لصب ' داكن طمظ ,اعمط دد1] 
11-15 .مم ,تهنا ,(1929) 
لصة ععدتجمة! لمقلصهد كه علفف عط1] 'معبغلنطا مطعز هج مطاترهدز مطعم مكامة بإلمءال)“ 
.مم ,”عفدم ,(.له) ستصون) صا .عصدى .عمط روك5 90 .مم ,ماقيط3 ,(19932) [إععةاأنه نا 
149-04 .مع ,متصتسيعء2 ,(.5ل0») ؤنامطقن10 لصة عاعطعدلا مز .غم 9-16 
0 016626200305 لقهمتاعتنا! ه0)] 'تطالزمدز مطة0؟0كام5 للاء 50250 لالمتدةطصيا؟ +1[' 
.668 .مم ,عتميدى ,(1942) [ععدنومةا 503:50دؤ5 
.(1:969 رعنعهدط) [عمقنعصة! لمدلسداذ مه غ1لد5] معرجمز «ممدمكاؤء © عألنناى 
8 .كهقنا .عصطظ :(1994) [بقاعمم ذا عقط/اا] #عزوعمم عز من" رمقصمظ1 ,ممعامطدل 
.909-78 .مم ,#يمنهائها 
, (5117) دهاشلا لاا لعاععاءذ ها .قصعنا .عوصظ :ز(1934) [زعدء؟ طءءدن) 010] *5ء؟ لإلاوعع ممصي 5" 
.417-55 .مم ,آم 
2 .قصقن .عصطظ ر(1995) "لقصعئ كد كعغط تلآ د5عل دووعظ عناج مععمبءاءعصعط لمد] ' 
.901-17 .07 ,6ههلاع 1ه 
547-50 .جم ,11 ,511 ,(1996) '”علنسط5 ععهوعظ * معنن مقسعومد ععل عتعاءة غزن1]' 
[لإههأمطالزتت عاعمم واصسططفيظ ص عنعدد عغعط1] 'معمستلقن2 ععتامطصيرة ا وطعمك' 
.9185-7 .مم ,#ممناعاتضة 111 .325نا .عمط ز(1997) 
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«مالماعده 7 05 ,(.له) «عسوع8 .ة .8 مذ ,أممتن ذأكصكي 0 كاأععمكة عناكتدوسنا د0' 
.2606 .مم ,11 ,391 ,وو-252 .مم ,(19059 بقلة رععولءطصدن) 
ببى [[) مممججمة ع عأؤى ,(.لء) عامعطع5 .ة ققصصوط1 صا ,'عقعمم لصة كعاكتتوصانا' 
18-51 .مم ,111 ,الى ,ججو95 .مم ,(1960 ,راعملا 
غ112 كلة هته #ععلاعتها زه #تلاعداى صذ ,'بصمعطا صمممقء تمتاصسصصم لصة كنكتنهومها' 
570-70 ,11 ,311 ,رعو-245 .مم ,(1961 ,11 ,رعمعمعلتوع8) كاعمؤعة لمعتاهجمه 
272 .مم ,11 ,511 ,(62و1) "عطعمدمة ععل صمعادزة لصن معطءع2" 
وموط) مجرمكا #تلسمدعاة كععحماءاطة .اترؤءء ”| عل #تنطدعد4اءا هذ ,'صمتامجعمه صذ عه ةنوصصا' 
.7-7 .مم ,111 ,لااى ,26981 .مم ,11 ,(1964 
411 علا إن وعصتلمععه27 صذ ,'قصهذة جدم6ن0ن2 لصة لدنكت صعء سوعط ممت داءء عط م0"' 
,(1067 بسماكه8) «مه'! لعيعة! هسه بلءعععؤى زه «متاؤعءج علا جم عأعلمالط :به «صنترمؤاجرت 
998-44 .مم ,11 ,لأزا3 
.(1080 ,1/! ومائط حصظ) #عسمنعحصا زه غخ7ومعدته:1 116 
(1975 ركاعة1) مسوتامم عك كدمةا وميا 
.(1987 رععلتتطاصسهن)) عط هعائط اجا ووسناعاتهل 
.(19066-1988 ,عنجدلآ عط1) .كام؟ 8 ,(511) رمات اا لماعماءد 
.(19089 عولتتطصيهت) تصوملءة2 رهطكتمحده2 مصوحصكا لصة رمقصدما ردموطمطدل 
امماءى مسيوءط .نرل ره ععاضصصى ,(.5له) لئصدة1؟" .1 صتعضآ1 لصه اماكتلصآ ,معاقغدك4ة 
.(1976 رشاة ,ععل1 7طاصدن)) ك«متاساتطدمر) 
عل أن مغر مع1] 'بطتسصعط مكاعطء كتدجصنا مطكعامتصظ ع1 عع 12' قلت ,كناتعع 542 
74 بلاعطعولا .ل هذ .كصدى .ععظ صم .60و ,(190936) [عكعةن) عاكتنوصنآ عنجهدطظ 
1537-51 .وح ١966(,‏ ,دماأهصتمموا8) ميدع /ه أممناء3 عذاعتنهاتضا 
[لإلنن؟ عمعطاعة ص .131429 و'قطء قال ]!١‏ منفساء فاعناءاءا .214 مسامقلط رصدل الإطوحمتمطن1ة1 
7 .مم ,111 ,زاماءم»ك ,(1928) 
مذ ,زعمقنعجصدا عنعمم لصة ععديجصها لمدلصفا5] 'تطاءتمعقط طانإجدز 2 لإمامكامة عالإحدل 
رعنهوءط) مدسطلسا هدماجهزه محفقعة م«دمعلمد , (.دله) عتدجصةت]11 .141 لمد اعصةع د11 .8 
.17 .مم ,اقمع ,ستصدةت) صذ (أتهقم) .كصدن .مط 129-56 .مم ,(1932 
ممتنانامت لمة كعءأمكمام لمععمع0] *عقن؟ مططاةمهمم زوبكم د بالدحقع مصعءط0' 
.0-90 .مم ,11 ,رإضاضهك ,(4و19) [عون؟ طععدن) مصعلممم أه 
11 ,وأملاممك ,(4و19) [أسطولظ زه وتصناطيك و'طقاه28] 'لإلوعقم ؛مممعقمج 7 دبوطةاه]' 
.91-0 .مط 
ممت دافمى طعمع© عل مه عامه ه] "دودح عترمع1 مطعطوجولطة5 ملقلطءةم بمكطاوعة >1' 
0 .كقمضى .عومظ :44560و .مم ,1 ,زاماءمضةك ,(19954) [ععودط أن بصرمعط 1 5 ”طوبه لططذ أه 
.1954-42 .مم ,1904 ,(.كلء) علمفطعتظ لصة تعصعاة 
تل لمد«متامد علط كؤدهدمن) ماطتلتدا نه كماء4 صذ ,'عناوتعهأمتصمة الها عصسصينف فيل" 
.جم ,ولاعاى ع عتهنا3 صذ .قصص طعد0) رع ج1065 .مم ,(1996 ,عدجدءط) عتاؤهماتاز 
.82-8 .مم ,ع#مفعدى ,(.كلء) علمقطعن8 لصة “عصاء)5 ص .كمدت .هصطظ 85-8 
دح ,يلاما ع متفبذى )١996(,‏ لعل تعلقاههء ملمز عامعاما ه 76م ,ملاسل قععتاعاعئط 
حمظ) كاعهظ لمتكمك كه مبلعلآ هجه :1/0 ,عم ةاعدماط عتاعلاى 4 .كصهن .وصظ :17-54 
.(1970 ,841 مامه 
[عخنءءغنطء 2 مذ كممتء صن أه دع أطمعم عل م0] "تطعا تطععة ١‏ تعطصية ناص اطاممم عل' 
للسقطءن8 لصة ععصك:5 صا .كصدى .عمظ :1906-2039 .مم ,ولتاعاى > متهداد ,(1937/58) 
.296-50 لمم ,#تتاعدوى ,(.دله) 
نس لقصاءزةآ .نآ هذ ,'عنهصها ها عل عناوتقطاىي ممتاعمم! 12[ غء عسومعمم «متاهس تصمصع12' 
,(996: ,عسعيوقطمعمه2)) كعاكفسيهة! كعك لعدمتلعد«ملصة عذمع«من) 117 نط كعاء4 , (.كل») .له اء 
لطة ععطاء)5 دز .كصدى .عصظ :157-65 .مم ,آ ,زإصاقع؟ صا .كصك طءء02) 98-104 .مم 
.657 .مم ,160 ,(.قلء) علمقطعيسظ 
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ر(19398) [لععمم و'قطعقلظآ ماعكصمة؟ة أه كتقعء معغ) ] 'تتقعمم 6نامطء 143 باأدزتهد مطتاعمء"' 
299-910 .مم ,111 ,رامااؤهظة 
هه أنه صمصعع0 ممم 4] 'لزلة؟ تمسسقعانا طعءع0دلطقج © مأل ملع صغم ميولة'* 
.مم ,طناءمم ع متفاد ,(190990) [ع«نموعانا أه عمصعكو عط أه كدمن 2لصبه؛! عل 
.9557-40 
واعطاى2 صذ مسكتلدسصعيست5] 'عتنمموععانا 0 206 ع7 2 عمعنعاق 7١‏ كناسكتلةسغطلسة' 
.كقن .قصطظ 19-238 .مم ,11 ,رأماقع؟ ,(9996/40:) [إعتنص معنا أه ععمعكو عط ص لد 
.65-82 .مم ,امماعكى صعء2 ,(.لء) وعصقع:5 15 
41-7 .مم ,1 ,زأاماةق»ك ,(1940) إ[ععمنوصهها أه قعطاة] '2عالرعدز هطناة و8 ' 
طم ,78-128 .مم ,1 ,برإمامه؟ك ,(1940) [ءعمجصدا عنعمم 02)] *دمعك تدفقط ع برجدز 0' 
1-4 .مم ,19070 ,(.كلت) للصحطعسظ لصة ععمك 51 ص1 .كمقىت 
129-539 .مم ,1 ,لإإضةقعك ,(1940) [عنجهةامصمد لصة عنجهلة:101] 'عمأمسمم 2 عملهزن]' 
81-112 .مم ,1464 ,(.قلء) لمقطست8ظ 0هة ععمصك:56 ما .كموت .عوط 
562 اذ .قصقننا .وميا :1414-52 .مم ,ولتاعاى ع متمن3 ,(1941) [0©مم عغط1] "لتدمة8' 
.149-66 .مم 170 ,(.قلء) الصستطعسظ لصة 
2 عاعطامعة عط 01 ععهام عط 1] 'تتستصاهاده تععم ععطصدط #للعتاءغى 150ل ' 
.كققدى .عدا :65-79 .مم ,ولتاعاى ع متهدساد ,(1942) إكدمتعصد؟ «عطأه عط عمماصة 
.91-48 .مم ,#مفعيمى ,(.كلت) علمتطعنس8 لتة ععسء:5 صا 
.مم ,ولتامائه ع متفسد ,(1042) [ععوعطاعة 0ن ععصى طنتمعنه عط1] "وطقءنى سمصحور/ا' 
17-90 .م« ,#تماعناى ر(.قلكت) علممطعن8 لسة ععصاعاك صا .كصدى .عصظ 55-61 
.قصطظ ب00-16: .مح ,ولتاعاى ع عتفداد ر(1946) [مسكتلمسسوعنصكه م0] "سامكتلدستنغطصسه 0' 
9-0 .مم ,#تتاعدد3 ,(.كل») علمقطعتظ لصة ععمضق56 صا .قمدى 
عط ك0 تمع 55 لمتتأمععصم عط 08)] "تمقسن عضرمعع ملفدعءماومطععة 5101م زمم >آ' 
.29-40 .مم ,1 ,تاإصتقةك ,(1947) [ععة أه بصمعط علدءهوأقمطة2) 
.(1948 رعنجدع) .كاه؟ 3 ر[كعتعمم لء2ن) صموما دع ذم هطت)] ولةاعمم تاكن ع «املتومعة 
.(1966 رعنجدط) [كوعطاىة جدمما عتلوبه5] جولتاعاىه ع عتهيذفى 
.(1982 بعنعهددعط) [كعاعمم ددمم) كعتلنه5] ولتاءمم ع عاهنا3 
.(1982 ,ستكنسة) 1020-1946 ركعاتاة لآ لعاععاءد .أوميلد مبعه:2 116 ,(.لء) عععء2 رعمعءعة 
فعاءعاعد .471 لأعذطن لا هج 1/0:4] 1186 ,(.كصدت 0صة .كلء) لطمصعطعسظ معطمل لصدئئء2 بعمعع5 
.(10797 بمعدهطاطآ عى81) واددمتملباط حمل رز ورووئط 
رمع ه11 بعت أا) تواعده7مغساط عمل رج دوعععط فماءعاء5 .#متاعضةط ‏ غانه مال ,ءتلااعنارا3 
.(1978 
مء67ن) لاك تنتدقه 2 طذ ,"5122 معنووأملتطم معل منمعمدهن) معتصء8 ناد كع6)معتيم كعوغط 1" 
صعه27 ,(.0ع) 512261 12 .قطهها .عصط بو 7-2 ,(19029 ,عنجدع8) 1 ,مسوو,8 عل منايةاعتنيدنا 
1 3-1 .مم ,امصاءى 
ككصا لله عاكه8 عنروى3 .هسمتدععه:2 ,(.كلت) ذامطقن0آ1 عكناطنآ لصة كعدول عاعطءد/١ا‏ 
(1989 رعملىءءكصسط) عتاكتععمنا عبععءط معطا إه عاءءطء4 
04 ,تماعصتممم1810) ععاعشتدهاطا هة «عفوعظ امصاءى مبوء:2 4 ,(.لء) كء5ول ,اعطءة7١‏ 
أه مده عط كه كعصعاط] "112ل وعامليك ]1 كقلطه ملطتتقصعاطموءر©' ,ننتاء؟ ,رقاءتلهن/ا 
ر(.0©) #عصضع5 صل .كصون .عمط 199-219 .مم ,هاداد ,(1941) [طجمب كندليص للا 
109-14 .مم ,أممناءى مبوع:82 
لضة كصعاطم2م ذكا] .نمنكتط مدعا نط] "لأمطت 2 لاإممغالطمعم أعل .عتضمفقتط تمعمقع)1ل]' 
طلنصن1 1 لصة قطازع: 1412 صذ (أققم) .كصدع1 .عصط ,19-59 .مم ره7نةغدا3 ,(1942) إكاقق 
.197-208 .مم كعقلمتوود ,(.كلء) 
رعناجهدء8) [عكم:م علاأكتاكة طعءجن) 01 كعستممدععط عط ] ماءءقعددمه ودزجم مدكةج) ولاهنكوط 
.(1948 
(©196 ,عدهدء) #تزمدرت م تمااعلارال 
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مل هلنهوتاأكتلاعارة] عأء:دصض) 8ن كنتدمة: 1 صذ , 'لإتمائتط لتدععانا كه بجرمعط عط1" رقصع1 رلءلاء/لا 
1735-9 ,(1996 بعدجدم8) ٠1‏ ,عليه 


01725 560110077 
إه كععاط .ا«موطمغول هم ,(.05ه) لاعن سمطعذ سوب .2 .ن) سه ,اأعتسصونآ ,عممنكفصسمة 
.(1977 ,عككشطآ) (1ؤردماماعى :21 
.(1079 ,لاعتنطمتلط) «عكتامجرهة/ عمدئة ,(.كلء) الع80 .طظ مطمل لسة مغطمء:5 ,مصدظ 
كعلشةعه5 أت كعاتقهاتند| تصعاعةء؟ دعأ كاتهك ء تناأعلاتاد 167:12 ندك #عدكل أت كقو3 ر(.له) ععه10 ,ءعلتاكد8 
.(1972 ,عنجدآط عط1 ) مله لدع 
.(10855 ,151©503111لل) ااكذلة تنتاعناا3 عاصها3 ,ععتلصظ ,تقازمظ 
.(1071 بععناطتك:آ) عو - ين - معاد ها . مسكتاهمطداد ,.54ة صدل ,سمس اعمعظ8 
[أممطع5 عناكتتعصنا عنعصظ عط1] 'ق[مطة دزدطكتة ناك اوصنا دزداكعهة:' ,.8 .1 رمساعنزاس8 
4 اانا :اك وزتعاصة :زه 0220256 ,(.605) وتمعنول 1 ./ا مضه مفصطن2) .54 .54ل د 
.46-1 .مم ,(1964 ,عامء1409) 
التأعطاعك عله تتتاعلدجاد اعباععت فعا ععك #ماعو3 فنص مععدم) .أواددم7ملوكا8 نعل ععاء2 ,عسنظا 
.(1985 رلاعتصس84) 
وامطعنله/٠‏ م0] *متزقل طاعتصةع)نا نتعهل0ل0ماعم قرمءعءزله17 0' ,تهماومدتالة بمطصعصء0 
ر(و1969 رعنهةء) مزومت ممطغيسوى رمطعتلن7/ .1 صا ,[بودمفقتط بصدعع)1][ أه عنام كو طاعم 
9529-0 .مم 
.91-108 ,(1072) 4 ,عتامم2 , 'كالاعا لام 220 ع5 ' 
“12105 كتلة كنا ءان)5 لعطء [لالقطءكتعكة ]مص تادعء11ا جد 5ع مومع 2 لصن 1(16' 
197-68 .مم ممق ,(.كك) طعا لصة مدععص2 دز 
كا[ أممنء5 اكتلةسععيدا5 مدعو 136 ,(.حل) #تنامطصدل مدلتاة لهة بحدامهءا1 رملصءععء0) 
. (وظتمنمعطاءه!) #وطلاط لمعه جرمائلط 
عأوع56 اذ ,' 1116530111 لصة كعتاكتناعضاءآ' رماعط .1 أعناتصدد 320 لم562 رمقصس1أقطن) 
250-04 .مم ,32 ,ركهات7 2 ,(.لء) 
ره لهصمآ ,علتملا بعى[8! رخاطا ,ععول 7 7تطصعسهن)) #والمعناصمر) اتمدوصط 095 رستلاه0 ,رإصعطن 
19570١‏ 
-ن ]1/1 ) عل جأعتطئوع2) غائلة 1:10 1 .كسالك ةأه :تتا لناواى «عناءكت لدم ةهأعماععطء 7 ,حداووئاة كا بأد حطن) 
.(1981 طعتمه 
صدل أه بزدلطصتط طامو عل م66 لعامء16لع10 .اند إن طأروهم بصدئع]:! 2 أه ععتامتصمءة' 
199-04 ,(1981) 97 ,3601162 ,'(1081-1075) تإلاواهة قلا 34 
له معشناعتها عذأا غهثته ك«معوعد 116 أ 1701501 .11متلههة:1 1215 له 471 7176 رطملقظ ,معطم 
.(1964 ,مملدمطل) عتعقايدن) 
رصاعه2 عل كعندوةاعتدههةا عسعمه:17 صذ ,'(كاءعت1) هأدماد عتاكتنوصنا د69" ,اعون مدع ,كعمدد[ 
127 ,(1971) 137 
كأه عاعطاعة4 عه لنقدرهط: ركدن ةل أوعط0أ1 5م112 10 'صملاءنلهنننمآ' ,أنه رصدكة عل 
110لا .مم ,(1982 ,سممنتطعوصظ) ممتامععع]1 
.(1073 ,101050') #تسامعانا بأعوجر) :رة وعههلأ1 عدننو جه ب أدصمطانآ ,اءعى 1امنآ1 
.(19000 ,خظالا بسامعهنطآ) وعرعه:2 هه و«متااله77 .عناهم أمانوهمء2) 
1 علا زه كم تلع ع2 دز ,"متام تمناصصم أه اأمعلنناد د كه ممعطملدل صدحوه8]' 
.109-12 .مم ١990(,‏ ,عمهك1) «ستيرهماامر) :«مرام كول 
-2101ع5 كه امعصصجهآاء ه06 عطث دنه تتمخطه!2 لل مسقدوه؟]1 أه ععدعن الصا عط" ,ماعط ورلا ,ممت 
90-58 .جم ,اووفمطعل ه2600 ,(.كل») لأءحدممطاء5 ددن 250 عده عأكدصعة دز راز 
ومن وعءساعط] علقع-اسوحة طعععن) عط لصة مموكطامط دل مفصو1' ,تداون دعلا بجععععطامء1)آ 
19-2 ,9 ,(19839) ,2 ,ركعذادة عد لزه أتنجنامل :ه4161 ,*15دها 


ملصع بصع كع ضاع اث صا رأممتاعسلدة عتاعطائعح عل أن ممص 7تاعع ل غ1" رمعل صدبا صدل رعمظ 
.197-59 .مم ,7#نتاصما3 ,(.قله) صموط/ا لصد 
(1965 رعنية1آ ع1) .صل لمطء ,عتاءوط- وماالط .«كنلمهمه! اتمعيا ,رمععذ/ا بطعناعظ 
(1984 رستدا/ا-هم سططمهء!) .كاه؟ 2 ,متساكى-علطة8 ,(.له) صسنطعءعة ,رطع مططفظ 
-لسقادء تفللا 00 *صعمعآا سعتاطعة لصب معطعكلة! مدي ممنامععع1' ,1ا180 رياط 
.142-59 ,(1971) 37 ,عللأملام2 ##اعتسععا ججة ملعهج32 ,"دع لتدهمآ انتم عكدتم 
لتاملاعق مضه علتادم مدع لآ ماعتامتهمء جعي موعاطه:ط .ومضوعلء2 رعطفظ بعنطعاهآ-عع طعو] 
(2979 ,طعتصدك84) 
ما قسصسطعة1 لصن عتضمغط1' - قن دفكتلفصدهظ عطعكتفقت ءع1' ندلصدفاءعلةق بعطداظ 
.115-66 .مم شارك عدت ,(.دك) طععاة لصه عديعءم2 
الاعتلايم 1 معطا اذ تله مشا إه 782666 رطعقطآ-عصصسيكة لنصلظ لصة .خا .2 بمصعطكطهم 
(1977 ,تملممآ) جيطيم) 
(1974 ,كد10 ') مسيه: مك عنسواكتاهاهة! عله هن) ما ,عصناءع نول ,عصتقعغدهآ 
(1984 ماللتاكداظ ) كعتلتاعدا3 عأرماكة/ ,إ8آ .1 رمدلد © 
أمتتنامل 176 ,'قت تا متتعصنا اه بومعط عط مغ دمن ناتطتدمف وأععلطتن8 اعقكا' ,.نآ لددط رمتصد©6 
212-55 ,(19066) ,75 ,رومامطبوط لمعمه2) /ه 
عممم 2[ عل اسعسسممماء:05 غ1 كمدل عنبحصط عل عامعظ'! عل ونئذقتيجهذ! كعل غ1نع»' 
هط ,(.ق60) كنة14231 كناوه2ل لمة لحددع8 طائلظ مذ 'عسوغطة عنوة كعتتومنا 
149-52 .جم ر(1983 ععطاعن0)) مو ةنيعم :ا 
325-49 .22 ,#عتناعاتهة ,(.60) عامقسل0) صخ ,'صمت همتع مم و0' ,لقطء343 ,رتطمضتبه1 )© 
.قعاءت 1 مع لطع ملع حل نل ع0 علج نانك لمطء )3 عطعكتا صقصةء5' تند زملاة مدعوجد0 
الأتكككزة 7 ,'قطعفلة .11 .كآ هه؟ ”ندكة“ ممغط_تط ععل عورزلمعمق معلاءدتعطاننة ع2 
.90-0 ,(1072) 1 ,عقاتنهاعلاها ات -لهما عبلعتجماء جومح 
7100 لصة معلدء بس 0 راع ملعاة صل نامع ممم ماء يهل صودع؛1! ص بو تلقصمدمعم ,0 عام ع1 
187-20 .مم ,#تناعيو3 ,(.قلء) 
(1973 ب,لعتسصدك8) عوععمم2 كله عند ,قصدة] معطاغمة© 
ادل اامتاءعم 1 اعالعتاعطائة جح عهةجاك8 .ىنمتا لاط فس مم2 , (.ل») ,كصدتآ ععطامة© 
.(1986 ,طعتصدكط) كوادوومعمسا8 
(1075 رقولهمآ) عومنهائصا /إه ن«متاعدم! علا انا كماله:مإضدظ ,>1 .ى .14 ,1121112 
-تفاعنة3/7 لمعتومامدمو« مما .معمديتها ما بأمددورطم4 '«مىاململ تمده رتقصساظ ,رصتءذكمء1ه1آ 
(1976 ,مماعسصتصرمه8[1) اناه 
سل ,(.0©) طاتصرذة صا ,'عيقنجمد! أه بنتلهصمت0عمتكصمنام عط لصة بصاعمم عل من"' 
1-49 .مم بالمارء2) هات 
تهنا اأكتناهاة] تننهمه: 1 صا ,'عأمعقم ذا عل غ)ء عنعوصدا 12 ع0 كدمتاءصه) معرط' ,اعمدع] بعاعلقءه1] 
.41-6 ,(1964 رعنجةءظ) 1 ,ممووءط مل 
#نأط ك1 نو أمتنامل 4 211 ,'ع560ع 50 ,تمككتانلى رى ع0 بمتسدزدع8 ,رلعأوتمطويصة] 
 )10976( , 111-0067‏ ,#تنط هعاشا زه رمع 1 لجه كعتاهوط 
( 1972 ,تأعتصسابآ) الإماءععكعةس ستعمائا جعلك جا علتاعتهاشا ,كصعل بعسطآ 
لم566 ص1 ,أ تاعمم ممع لمم أن عادو مع دع لمعتاءءمعط عط أه طا مم0" .ا با بحممون] 
8395-6 .مم رآالك 00 ,(-0»©) 
-صنا ممعمصيط ص ععميهمها )ه اعلمم كلمع كموعءم 2 كلمديه) كاء وك ' رمقصودظ ,ومعطامطةل 
501 عق لمة سقصصه]؟ ل[ مممقصصطه84 بط مز ,المتعم عوسععما عط أن ع تاكتتع 
.104-86 .مم ,(1069 ,جع سامف الى نآ) عنتاعشهاها 7م1100 بن كفت :17 ,(.كله) 
(1975 ,عدهة1آ عط1') ععادن! فجه دعلاما 'زمطءقد 17 .5 .لق ,(.ل») مسحصمظ ,دموطمطةل 
16-27 ,(1972) 4 ,كعناعو ,'عمبااقعع عتأصمدعد أن دعن ءعويء' رمداتكة ,عنام امول 
رظلة ]/لا-هم- اعدالطصةء"1) صلء 50 ب«متتملمده2 كله علباعة مع ع صطد مل بأمعطمظز مصولط ,ددندل 
( 1982 ,دما طوقفظ) تمناؤعء1 زه عتاعطائع4 اله تمه 7 .كصدن .عدظ ,(1970 


معطم لسة ممدعلءل صذ ,'مسعتلدسصعنةادمم لهة مكتلوتصعءتصاك' ,عمق ,ممذع قعل 
.84-2 .مم ,مم11 ومملشا اعله34 , (.ولء) 

#دائه67م:07) 4 :17607 مقا «فولة ,(.كلكه) عوطم 102710 لصه ممذ ,دمدجعق»ء[ 
.( 1982 ,تملصصلا) «مناعس د لم1 

ص |0)2) كعمك أمعممه ك1 تسناج دن معممتاطصبظ ععل عتعوامصلز!' من2' بتعطم28 دلوت زادع] 
.62-05 .مم ,#ماعمك ,(.له) ع تاصنم صز ,أكنادممتلمهدمتعطلمنآ 

.(19069 ,أكملا بم ل“1آ) وعام !ا مجه ك2 ,(.ل») اإعنصد جعمع.آ 

20500 أء عمتوطة))1! عت 18 مصدل ومقطصطةل صددمه18 عل ععدام صآ“' بوعةلا وده مقطسنآ 
5071 ملل 2071401 ,(.605) لأعننكسمصطع5 هوم لهنة عممأكصعق مز ,'عسوديسو|ومعقط؟' 
219-55 .2م 

دع نان الع دمع عطعنة ععلطعمععط كقكم00م2222 5ناة معتنا ]أن تاكاءدة1' بعخصنا ركدء):7142 
مم11 ,كنات كاله نا طنصاك5 عععدع2 وعل عيدللصسدم) مل أناج علنعطامقءت1 ممعم 
.359-79 (1973) 25 ,ارملا 

(1975 ,عذكشآ) عالقاته 1[ هته 4:ام3 [0 تفده كده2) ,ا 2أكذلصآ ,قاقك)112 
ر(.كله) لتصنةة1 .8 .1 لمد مطك:1542 ..آ دز 'عتامتصعد [ممطعك عبجووءع2 بأمتئونط' 

مم ,(1976 رشلطا ,عولتطاحصهت)) عدمتبطاطتعمن) أممباءى مبيه:ط 41.١‏ [ه ععةامتجودى 
.265-98 

منديه”آ عالا زه (127تعمنهوام0) .يسمتحدءاط هجه هاى ,مامد ,(.لء) اداكزلهآ رمطاقك)112 
(1978 ,141 ,تمطعه سصصط) ماءج]ن) عناكتس عضا 

و له معطا عتاأمتصعة غطا أن ماأمعصمع )قاد عأكمهان)' بقاهقصع1 2م813 بوامصء 1127 
.4125-2 .مم ,4اهام3 ,(.60) هملاء8542 مذ ,'وتصه84 لص تزلاوتم مم لن11 

© دهمتعكدصعة .ل .8 ها ,أكهام معصابج عط لصة عمنامع عتاأمدوعد غط1' رععء16 ركاءدء 1/1 
ةلقع أكصتظ) عاعاباعة]-هائئاً جعك همه عاتاتوعل ؟ناممولط 10 . 'اكمليه: مد غبجاجم! , (.قلء) .أت 
.3909-2 .مم ,(1986 

أكذله تنطعناك-ؤوهآ فاته أكالهنتاعلة:ا5 [ه عناوقلا) 4 .كنجهآ] ما مايه :10 ,.0) .ل ,كمتنانءء]1 
.(1986 ,سملهصمآ) اإعدمة 1 

معانلا عط مه ععامم نمم0هعء تستاصصمه بمومعئتا أه بصمعط طلدبده!5' رلمدسلمظ ,معازعةه34 
أ0 1120 غاته ععتاعو ممتاؤنعهىع(12 وول امول 4 -.211 , 'محعققكت بصوععانا إه أممطءو 
3971-4 ,(1979) 4 ,6تنالت ماش 

17077 وه ماغاً زه ععاذاه:2 - [ ,عامتجعء الل فته وعطه ماقا ,ععممجهم! ,(.لء) صطول ,اعد صل 
(3979 بتسقلت تمق ) 

لضة 5ممتاأكدسضف صا ,'كعلءمم ممم عل لصة ومعطمطةل مقصم1' بمموصوصض!1 رمامسمصيوط2 
5609 .مم ,المداماعل عدم , (.دلء) لاعن سممطء5 صدب 

علا له #مله مهعم 172 .تامو فرنه رورافوط ,وومفيحم1 ,(.ذله) .له اه ممووصظ رماستمصهط2 
1 لل انعم[ اءماعا عا زه كعاتفععهه1) زعأعدملدزهاط ,زماءءطه 1 ,«مءؤململ :5مو8 1 
(1987 ,متاععظ) («سغيهماامر) 

ملاع 1270 مك ملاو اكتتعتتة] علمجمن) عن ستدمه:1 ,'ع5كذ 2 تنا كعنماد نال كعاعععمدوع2' .[ .11 ,قوط 
.75-8 ,(1999) 1/111 

«لتغدمن) 4] تاقوص ه وعطههاة] متعمامةهه: معتاعدماطممم ) عأءتؤعقاط ,نواعووتلةا بدعاعططعممط 
.(1969 رعنهدء) [انة لشة عتنانديعائ! أن نرزووامتصعو عل 0غ صمقتط 

(1983 بلتقلطعاكصسظ) كعطعههوؤزم1 تمعؤومطا اكمذا :كعفاعتيع تلمديه:2 ,صدل بدطعصط 

لهة وممافصعم مز ,'اممطو عبعصط عط لمصة ممعطمطدال مقدده8ه' ,عداوصمتكة بلإاقصع 12 
3970-0 .مم ,مرفامغعل #«مج 10 , (.دلء) لأعنهدممطع5 صو 

كاج31 ]ه :”ماذتزذ ه كه #وعدههصا :820:4 همه ووداملعل مس20 ,.8 بوصوم8 رع أدومد5 
١‏ .( 1982 ,ستاءعظ8) 

املاوعهاك ,(.ل») علط" )ه11 صا ,'(1975-دو8:) علوم مطن14' بعغلة/؟ا بفلسطءوصضقطء5 
.2938-0 .مم ,(1970 ,طعتصدآ/ا) مارمعطاصطع هماقا هل 
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معلل وزطء طءي كط صمتامقتاءعطده ع1 معطععةعطافة عل #ريع8 منج" م11 بلتصطع5 
.290 ,(1970) 36 ,بالعلام2 مالعتسمطها وذ مالعهجم5 , 'مداصدتلدصسةايس5 
ل لصن عتومعط1' عل صذ كن مسكتلدصسة لم5 معطععتطعع طعئ عل التسوءطكدوق لصت عع“ 
أمامنا واء2257 و' كد11 ده؟ إعتمئء8 سه عوبرلهمم معط نلك طق كى مض ممء) 11 عع 
-455 .مم #تتعداك ر(.كلت) «دموعلا لصة قمطصع © عصك56 مذ 
-القطا قصع كك صب ممع ]نا ععجوءط عمل نوع طاعودة لطعة كلد ”66م © عطاءكنا مقصعو“ عن 
[لماءكاتككام سطع مالا[ عل عامس معد :(.له) طععط1 .ظ مز ,"قن مكتلمعية طنت5 صغطء نا 
.200-59 .مم ,ر(1982 رتسقلىت كسصرق) 
-العناءم) الالعتال لف ومع ده .عتهمالا ماعةةتجتلعه فس علقت مولام ,طعترانا بمتدسطع5 
110007 ها التجته 8 عل /ا! ,أولعدهتملدالط[ صدل «مد عاجمع 1 عمل ع وسمصطه لظا «ماءعفاعطاءة 
.1981 ,طعتصساة1) مدممك4 .لاز 
5620100 04 ل#ماقلط عط صذ عميوى لععماوعم د ععلطتة8 أممكا' .هق ققصصط؟ ,امعطع5 
.91-18 ,(1981 رهمأهوستصمماظا) لمععساة زه رماط 176 صا ,"صوص 
رعناجهدة]آ عط1) .كاأم؟ 3 ,كعتاكقلاهائشاً الا كلفات 1 لنتجين) ,(.له) .له كقصرصمط1 ,عامعاعك5 
.(1963-1976 
19079٠‏ رعقية1]1 ع1 ) «ععلارن) ومعافا أاته كعنامنجم3 ,عحدىت © ,عروع5 
. (1988 هماع سنصدمها8) 1-1 وم علقا علا زه كاورواعة لم 
أ 1/1 ]زا 1164077 لمعالم ماله 11:6 رعبنهء 1 معصدللا لصة , .1 نمأت ,م«ممصدط5 
1 (1949 ,قصقطرل] ) 
(1929 ,لامعو 14) ضل6 250 ,[عكمعم أه بصمعط عط م0] 'يممم ننجمما 0 ,تمع علة/آ ,تإطوبدولطلط5ة 
صا أقامقم لصة وعامطب أن معط 5*اععوقن]] أه صمتامعتلقصحه) عغط1' .14 مئاع ركصمورز5 
1193-9 .مم ,كامة2 ,(.لع) طاتحرك 
دعيقطوعمم)] *” مكاة قأمقوء2* 2 كدامكتلدصي كليصة لإأمقد 1050 ربونص ممالا ردك لدعا 
135-42 ,(1947/48) 10 ,اأتمستعدماء ه مدماى , ['اممط5 عمووطط' عط لصة تسكئلة نعنصن5 
(2075 بطعتصسك8) ككعج 1١:0‏ غهاتنا ##”ماكروى كأه تلتلةهاقما ,2كناطة ل رتكأمضام ج51 
(جدماس لطآ- مااع ل انا تلطه ماما هحه وأؤهعماتاظ «للماعع2) فاته سا3 ,(.لء) بممدظ بطاتصرك 
بتتقلعأكمط ) كعلما5 «موععمي5 لآ لس 
. ( 1089 بطعتصسطكآ) .«وماملج0) اهدده هجه عنعم] ان ععتفن3 .كتسعدها! يمه عبروط 
ركا267 ,(.0ء) طائصسك ص ,"بصمعطل ة أه عنعن رمدوتللب84 متكا لصة ,تصدظ بطغتمدرك 
.15-109 .مم2 
لأ اكتسهائة اعد 1 ,علا «مامدلا! , عاسطاععجه/ 51 .لماعك عككام معط ه علغا فاته علتاكاوهط رعوعظ كعصالئتمك 
-(2974 ,خنةي ا ن5) 
ركك 776 ,(.لء) عامعاطع5 ها ,كع اكتدعصنا لصة عتاعمم لمعتحعيص5' رلمدسلظ رى تع تنطمف5 
.629-59 .مم ,211 
1896-2 ,رحدو امقدل ه107 ما عللاطة 1 4 صذ ,'تقامطعة لصة ععطعمء) :ممقطملة ل مقددهمك» 
37-6 .مم ,ر(1989 ,متاوع8) 
ر(.0©) قطازع)842 مذ لمكتلةناءعنصاة عنجوعط أه كتفقا لقسامععصم عطل1” راع بوعصنع5 
951-55 .مم ,متناو 
(1984 رفعقط 1) كعتاءوجماءاط 4 .«كتلعهره!! اتمعيطر 
7002 ررم عاتا عدا زه اكنتاعلة 37 7132 ,(.كلء) صموع/ .1 لمة مطصء بطع .14 بوعاءط بعصنعع5 
(1082 بمسقلىاكسظ) متقتكه!!| عناء*1 زه ممعكطة عبلا ما فملمعتفء2 عمذوياى 
,(.0©) لتقم 00) ص ,'ععديومها عناع0م أن قع5ة عطلا' بوعصنع5 بإلصع/3! لمد وعاءط وعماء 5 


--35 .0 ,#وملاعانها 


»© ه0000 هه 
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ومععجر) 4اتت #اكقله101 اتماككنا :عل عل| 214 ,01 #انتاودطا ,: تلتاأعلاناى (07عاها ,زكنال كعالعنن5 
١‏ .( و1989 بطالا ,عول؟؟طاحمدن)) معمفتكومعم!! صخل ه مدعندود 
لصة بروه1متتدع5 أكتلهتننوعنضاة طععدن) أن قمه16لسصمععيم عتأعمعع عط ه08" ,ج016 ركن5 
28-54 ,(1972) 4 ,ماع20 ,'اخطعنامط صقصص0 لصة طعععن) ده بزقكي مرخ .ق تاأمقصعو 
,(.0©) عأمعغطعة ص ,انمع طاأعتصعم عط صر عناعمم لمعتاءعمغط1" ,.1 ,لإماوحمطاء؟:5 
٠‏ 5635-4 .مم ,711 ركفات 1 
.(1988 ,تملع أكصسط) هدعما كاة هه امماعك صععء2 7136 ,(.لء) نقطعتلا ,رعنطة1 
لتصقعم ععمعء0 كال لصة . . . بممغوعصط 12 لمعتصعط كتملك صقص كا رطع لصتل رممددة]" 
8335 وا عط صعءساعط علمهج-)مدة طععدن) عل لصة وموطمطةل محتصومظه ره كعامم 
513-46 .مم ,ميوسعصصل! , (.كلء) .لع © وعأوطمصيوط صن 
طني ,[كعتاعن8 .ععننوععانا أن بصمعط1] ملاؤوط .روطهمانا ون 7 ,كضمظ ,طوبه طعدصده]" 
.(1928 ,بومعو840) صلء 
0 ,6200م عط أه عتناعنناك لمعتهوامء10 عط لصة ى اوتنه صنط' ,لتسستطمظ ,ملم" 
ر(1966 ,همأوستصمواظ) عيهه:2 له ادمع عتاعتيطط 716 ,علعطعد/ا هذ .قصدص .هدض دده5 
.152-05 .مم 
.(1960 باطععت0 نا) موه مك ماممسة'] مك عهوةاكنتعهاذا عك 7#تهاومناعة12 ,أءع05ل ,علاعطء د7١‏ 
.(1966 ب«ماجهستصمه121) مسووءظ إه اممبك5 عتاكنياجضا 116 
رامع 3- عللله8 , (.لع) طعقط طعفط صز ,”عله طعفدع)كتنهصئآ مععدوط عنل لصب ععلطن8 امديل' 
247-55 .مم ,11 
001همآ) بانتفاتةم7عء107 + كمالع تامهم[ .رومامطعووط فهحه يعتاعتاوا3 ,عنلل/اا بجعم« صدلا 
(1986 
,104 5م20 ,'كعتاعطاقعة لصة كعاعمم لدنناء ن5 5' لإطويده قدلن 154 صدل' ,غدل ,لإاقتصناء/1 
117-79 ,(19860/81) 2 
ر(.0©) لاعقططعفظ هذ ,مم1 ععل كلنمتصع5 عتل لصن [لء0ل1540-دمصدع0 دععلطنى“' 
.161-55 .مم ,1 ,اعالساكى-علطة8 
وملعءبه06 عط دنه مامه :قوعع20م بنوععانا عط أن لأتوع)صز عط1' بعجتاك5 بمطءنلن/؟ 
ر(1972) 4 ,مم20 ,011 5'تإطدامتمطن84 .ل صذ عأطعدمط لمعتنعءمعط كه )غمعصم 
5-5 
كا مك صازوكملتر عر ممتلدجهه ععنامتحهء ,معلمم عمقو .معكقله متعمس اععاءلطة ,لنصظ ,علعإه7؟ 
.(1085 ,لتدمدا/!) ععلمهه: كممومت 
]1 دا ,عم 3 ناعضه] 04 2205 عط لصة ممتاعصدة عاعمم عط1' ,.8 دلصنا رطون د18 
راهآ3 لهذعلا| ,ابل اعطعلا .«معاملعل عمجم2ا ,(.كلكت) لظ وعغطمء:5 نهد ملعتمصوط 
.4868: .مم ,(19085 ,كتاممهعهصتك1) مم15 إمذمنا 
1/1 ,تمطاعظ صعط) أمماعى عيوع:2 عطا زه عتاعطامع4ا هه 1720 جتدمام] 114 بصع ,عاءااء للا 
ر(1970 رصع حه1آ وى 1]) «كعطةرر) إه كافمعهمر) عطاس :كه تلماتوةت 21 صذ .ام ,(و106 
275-50 للم 
كتتجمنا عنجدء عل برط لعمعتم كه واتالقممدعءم مدعي عغط1" ,.ن) ققصمط]" بتعصصذللا 
0 1015 071171) اتتماعاتتل ,(.60) 2طآز11326 .هآ هذ ,'قصمنععتامدة لصد عترمعط تعاعيق 
رعتجهق1آ عط1') كعتاعهآ لماه متاكتهضا - [آ ,كاعتسهاد زه دكع«ههمن) أعده امجعلم! الندودوى علا 
-361 .مم ,(1973 
لاععمممطاءة5 صذنا 2250 عدماعصعقة مذ ,امد علتوع-6صوح2 لمح ومفطمطدل مقددم8' 
09-4 .جم ,امرطمغعل تعدمك؟ , (.كله) 
دا أعتاعطا2 علتامتصعد لصة لمسنععنيد اه دكومتممتوعط عل :تلومةمطلن854 صدك 
495-55 .مم ,14مام3 ,(.لء) هعازء)1/12 
قلعا الم كات نكاس ته مانا لهال جسة ,(.دلك) طععمطة ملمعل2 لصد +مغطذ/ ,مدععم2 
(1973 ,لقند آلا -ه 1-0 كتطصد 1) عاعمامفامطاءال 


.(1065 ,رهملهمآ) منتامومباط له ععناعتياا جا كماهه5 ,50ح1 رعتطصرم عطق 
001 )) ؟عاةببت281 صع8 .كصهها ,دتداط :0ل : (1065 ركفة) عولط عوط ركتنامآ عككن طلم 
(1969 
ز(1969 رقصةط) أموعلط تحعدعل متكا اه «مداط «عتاومعماناع ها أ» منكط ,كندسمآ جعدخسط لذ 
(1971 ,هصملهمآ) ععاوبحعظ وعظ .كهدى ,ركع جمطا0) فعه واومعماتاط فح ننتجما 
(٠‏ 5982 ,هملهمة) ناموط للعتاهسا ره عمطاول 174 ,علءعء12 ,عج تام 
أ[ #تشلاهاتصا عا هذ «متمتهكعجؤماا فاته «متد حمل( «تممجنه5 عاطملهعؤعدل ,عع ,لاعءكصد8 
.(1982 ,سماحمظ) ج«مناعة1]1 
]ع لضةل عااعصطط .قصدنا ,كماوهامطاواط :(1957 ,كتعمدط) عمعذومامطاراة ,لصقامظ ,ععطحدظ 
لكةه110] لمقطعنآ .قصدى ,كعتعمامطاواطة جع طا0 فنجه حممهه1 51/60 156 :(1972 ,وملدم1) 
(979: ,كلملا بعى21) 
.(1989 بكأتهلا بمت1!) لهدمد0ن11 لمقطءعت1 .كصهها ,متععظ 02 ز(1969 ,كتمدط) متعم جبى 
3 لاضلا عاأعصطط .كصدنا ,إوهمامتهم5 ه كتصجملط :(1964 ,حضوط) منهمامتدر عل عنممجكاظ 
.(1967 ,ردملدمآ) طنختدرة صسناه) لصة 
(1977 ,مملصصآا) طاف11 مغطمء5 .كمدى لصة الل راأ1-عاعساط-ءعمم]1 
:(19606) 8 ,كةمالممتس0) ,'كلةم عل علمستعيمهد عوجلفصد؟'! 3 صمناعن لمصد1' 
رطاهع11 سعطمء]5 .كصهن ,أقع 9 تقد اه ووازلقصة لوطناعيند عط 0غ وممنء لون م1“ 
70-14 .مم ,أنه 1 -ععساة-عوعهد] , (.له) طعيع1] مذ 
لصة لعدللا ببحعط ج14 كقةنا ,العاك3 «متجاكهط! 114 :(1967 ,كنة) ع7000 ها عل ماغاورى 
.(1989 ,عاعملا بمى81) لجديم110 لمدط 13 
(1974 بطعملا مت781) ععللئقة لمقطعتظ كصدى ,5/2 ز(1970 ركتمدط) 3/2 
(1960 رقامة) ,1 .أ70 (.كاه؟ 2) ملمضوّع مهةعتيهطا عل كمصغافطط بعلنسظ بعندتصعببوعظ8 
لهكمن)) علعع1/! .آ بسةا/آ .كصدها ,كعتاعتيهمنا لدجى0) عن مو«ماطمظ ز(1974 ,مضدط) رع .امبر 
.1971 روعاط2 0 
رع؟ممتتامدظ) كتورامم4 عتاكفههغا زه متلله0 ,جعع1:2 .هآ عورمء © لم2 ,لنقصء8 ,رطاعوا8 
(٠‏ 19042 
.(1939 ,عاكملا بم [1) مومايتص! ,لتددمع.آ ,لاعقسمماظ 
(1965 رعنجة1] ع1 ') عماماة ره 11820 4 ,تنام 50 ,ممص خط© 
(2 197 ,لده2:1)) عمجمل هلآ إه عأواى عنصا 116 
1971 ركملا بت 81) تسفومؤجر5 4 :مارا5 جدمائط ,(.لء) عنامصصحنت5 رمممساهط0 
(1957 ,عنهدظةآ عط1') معاي عتاعصنجرك رحصدهل! جبطمصمط6© 
(1964 ,عنجدقةآ عط1) مم1 عتامتسهاغا جه كعدوا لوجي 
1965 رطالا ,ععلطصدن)) تملورى زه مم17 عز(ا له كامعؤء 4ل 
[0 «مننا3 عانا غننه ععتاكتيو دشا كاله عاعداى :ععتاءه] أكةأهقتاعند5 ,مقط ددمل ععلان© 
(975' رقعقط؟آ1) ممطموه ازا 
222 .قظة 1 ,رهماملمهتجه2) 0 :(1067 ,كعو) ماع املع جوع ها 26 ,ركع نداوعة [ ,1202 
.(1976 ,عكمصت تمظ) علدجام5 بوعو به ملق ط©6 
1981 رمجقعتطن)) كفدظ صدلكة .كصدن ,كه0كه2 :(2 197 ركتمدط) عومالتومط 
(1976 ,لمج هتممم810) ععنامتم3 /ه مم11 4 ,معط مرنآ ,عظ 
العرء ”1 ملعلا كد .انام أقع) (1970 ,لعولا عمتل[18) كاله قعيداى ,(لء) 5عناو 2ل رمممصعطظ 
((1966) 36-7 ,كعاويا3 
[ه (ومادعملك:4 عل :ريهظ ة1 زه 0:42 116 :(1966 ركضةط) كمعمبل ععا أن عامج عمة ,الناهعنهآ] 
.(1970 ,عهملصمط) عععماع3 اتمسلط ملا 


مععلام) , 'إ2:0500م أه بإلنند عط لصة ععءنتقطن)' تعدية غ1 إدل أعناصدد لصة متحرهك384 ,عللة1] 
.187-210 ,(1966) 28 ,اأعذاع ل 
#عسناعائصاً [ه اتمتاهاء:1ث 1127 لأمتكعمد3 176 :)م5651 لأمتعو3 كه م#عشاعاصة ,أعدطء:54 ,بأدلنالد1]1 
.(1978 ,هملمصمآ) عتتجعءاة نجه 
سممتال/اا أه ععمدعصد! عط مغما يصستتوصز مد تعأنند بصمعانا لمة «دمتاءعصنا؟ عتاكتنوست]' 
.930-68 .مع رعاراد3 جدماط ,(.0»©) مسقمتهط) صا ,"”ستماضعطدآ عط“ دوعمنةام0 
4 ,198877 عتامتدعاشط ,"تعاعم طكتاعهصظ أه وضمعط لعمدط-لتع ذا ,ععنص8 رقوع1]122 
.3557-3 ,(1983) 
-مع2:016 :(1945 ,نءعقطدعممن)) مكاأععع مما فصاع كاع 1 :معاع مم م0:11 ,كتتامرآ رنىاوصباءز1]1 
(1059 ,023015ل83) لاعقائط الا .ل قكصطةءاآ .52115 ,#عملاهاتهةً 9 172077 4 10 هامرم 
.( -1962 بستاعط-فضة-عيجد1آ عط1') (5!18) عععا لاطا لماءماء3 رممصدهم]آ ,ردموطمطدل 
لضة لزإلنظ معطمء:5 برط لمعمدمءهم 5 .أ0٠7‏ بلإلنآ1 معطمء:5 .ل 68 ,و .كاه,) 
(«مابرج 1 تطمدةاة 
.190-497 .مم ,11 ,لك ,'ط؟ سحتككتي]1 عط لصةا ميعنت لقطععن روعالتطة' 
9091-5 .زم ١/111,‏ ,3511 ,'80متناع©م61505: له عصضع1 ناككنا 52 عرمقط 2.آ' 
.13035 , 160711712 214 اهغام3 07 كةانتاءض]ا عاد :(1076 ,كعهة) عون عا أت 0ك هأ كلاد 075ج2) ع3 
.(1978 لاعقكلاد ركطعمكقة1ظ) متقطمء854 مطمل 
صصف) (1 .20 لمق ناآ عطا صا دع1لن50 سدوعتك:11) #عمباعاصهة له /:وممجه: 1 م116 
.(1980 وتمطعة 
نآ صعغطمء؟5 لهة هلاذحمصره8 دمووسصكا .له ,ع1 لهذملا ,دواد لعطولا رادل أعذطولا 
.(1985 ,كتاممهءمستك8) 
رع75085طصدن)) لإلنتآ معطامعا5 لصة همأوتمصهآ هممودو صا .0» ,عاعائل هعشا انا #عملاعاتضةً 
.(19087 ,ذاخا 
عط ]رصم بنىء :1056 ) معمنتعضما أ كاملم فط ,عالدقا وتده84ا لصة ,صددده] رصموطمطول 
.(1071 ,بعناج 112 
.(1980 رعع0: 7طاصدن)) كعجملع:21! ,قاممصهة مصوكوم كا لسة رمقصم1 ردموطه لد ل 
باللأاطعةض8) #عمسعدصط ره #ضعاد3 معدي 136 رطعسددللا .1 دلصنآ لصة ,سمقصدمظ ,دموطمطدل 
«(1979 
8 ,ولناية! عااعتعاعاط ,"72556 لاأقتاعوصطظ 01 عتناأعناتاة عتسطترطء عغطك1” ,تسد ,لإاعتهمتك] 
.189-247 ,(1977) 
عقاع0آ ا ا(مةابأمدعطط :(4 107 ,كتنةط) :0611م م#عدعتتها ها مك #«متلشاصت: هط ,دتلسال ,ردت 5ئ تيآ 
.(19084 ,لمملا بىل13) ععللدلل/ا اعتدوند الآ .كصدنا ,ععدلاعائهل1 
ةا صدلط .كمد ,«متاععاءد 4 :كتمط ١9066(:‏ ,كصدط) كاقمط ر5عناوع3ل ,موعم[ 
.(19997 رسملدم1آ) 
. (1962 ,عنه د11 عط 1) جراعم عة و ء ع3 عتاعتتيطط .1 اأعنسدذ رصاىك.[] 
(47:1!17020102/ أ0تتتاعناجا3 ١955(:‏ ,كتكةآ) عله «لداعناجاء مقع هلومه 42/7 ,ع0ند1ن) ,كذن 2 5-أبض6.آ 
.(1969 ,عاعملا بنت[1) أمعمطء5 أ الصبد © ععامورظ لمة ممعطمع ول ععزد!© .قمدى 
رأناه 1 عذاعو علا لزه كاوراعد4 :( 1972 ,لدع صتدع.آ) ماعاها معه ]دع امم جتأهه4ك ,زثانال رمقسام] 
.(1976 ,8541 صمطعة ممذ) و«مكصطمل وماعدظ ,لآ .قصدئ 
4 6714 ااكاعةااتن) زه كموشلاعهها +176 ,(.5ل0») مغهد120 متمععوناظ لصة ,لمقطءعن]1 ,بروئعك8543 
6 35 1972 .ام 3١070(‏ بع01ناتالهظ) روعدمطهمن) أعتاءصؤعساد 136 ««ماط زه كمعدعوى 
. (اتعآأا زه كمعاعن5 عا هه اعتعةاتمر) زه عععمنعدمط 176 :جو ممه جلدمر) أكقله تنااعيجاى 
رققاء/17 أنه ,ع2 نه طقكاعة11آ كعامقطن) .لك ,وجؤه2 لماءعاامن) ,5رعلصدد عاعمطن ,ععئاعط 
78 .كآم؟ ,(1991-5 بخك84ة ,عع لطم د0) 4-6 .كلمل ,.د5او» 8 رعطمسظ .ا عبطعدة لصة 
.(1958 برذخلةا ,ععلتطصسدن) 
.(1955 بلعملا ببىأظ) ععءلطعن8 ساكول .له ,كع«تا لاا امعتطضودما نار 
1991 ,الاتلطآ أعمقطن)) ذعرمه11! ك5عصدل .> ,عتامتجع5 «ه وعمىةاترالا :كسعا3 جه معتوط 
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(1977 بامأجوستمم18210) #تتنامعئة(1 دماغ زه مم11 عق اأعوؤى 4 ,عكنسامآ بصدكقة ,نضط 
٠‏ ,ركاكة1) مله ساعناجاء عنوتاكذاراء مك كتععكط ,اعقط ةا ,عصع طنط 
(978! بههاهصتصدمصاظ) جزعوط زه كعنامتجءكى 
1921 ,عأتلا ببت11) العععؤى زه وفسط5 علا ما #متاعسسود7له[1 اك «مومنيحص!ا ,لمد 180 ستمدك 
لصة الما ىامقطن) .لله (1916) ,ملدجوقع عدوناكتههمنا يك دمم2) ,عل لممصتلعء؟آ. رعتنكدسسد5 
(1972 رقتمة) معند84 عل متللنظآ' برط لعمممعدم مموتلت لمعنتت بع روطعطعة عتعال4 
(معطقتاطتام عصدة عط مه كممقتل عتامدء طنته لمعنامدعل1 ممنمصتجدط) 
رصعل قطع1/1/1) .كاه؟ ع تعاعصطظ اأملند1 .ل ,(صسك لدكتاتتا)) ملمضمع منوةعضههنا مك رجهم 


1967-74 
212585030) رصله .نج رو195) ستافدظ ع0د/م|ا .كمه ,ععتاعتهعنا لدمهن) جذة جومت 


1974/١ 

.(1089 رههلدمآ) كتصد1آ وملا .كمه0 ,عتاعسيعفا لتمده2) يذ ووعيامت) 

.(1960 برشق8 رععو ل طصعهن) بعمنياه] عا علو ,(.له) .لخ ققصمط1 رعلمعراء5 

.قضهنا ,عكه: و كمتاءو 116 :(1071 ,كتنةط) عدممط ها عل عهي؛04م هل ,رصسماءبد1 ,نمجو م10" 
.(1977 بيفمعمط1) لمدبون11 لممطءنظا 

حطاقة//١)‏ #تعهةما5 باكتاهسطظ زه مضناله0 ع4 ,طانئدك ععمآ بصمع1آ لهة ,هآ عع:م0 رعهد1" 
1957 ج122 

,لأاعطتعظ) ععسفلدظ .84 .له .0) .قصدن ,رومامومطط ه عماوؤضسوط ,.5 .281 ,لمعنه" 
.(9و96 

معمأكعماعمامعمد وعاطه:م #رع««م05 :مامز موزوعمالير : «جتعامولة .11 ٠/7.‏ ب,امصنطهه1ه7١‏ 
#سمناهاتها زه وأؤععماتا عطا فنته «كتتصعلط :(1929 ,له وستمعرآ) عارجوز ه ملسمم ج ملماعج 
(1073 .0لا مىلأ) عأنمنة 15 .1 .1 لصه هماقكج81 ببدامتلهآ .كمد 


52601140477 5 

07125 أل 0/ ععائةدكتهاما! علا مث عدم ء//10 عه وسطدمافا :عومندهحما جمناسوط ,ىآ ,عولتسعة 
.(1988 رفعهطةآ] لصة «ملهم]ا) ععوول 

زإأقهجهمناة81 4 :سناكناو5 اعناي"ظ ,ممصسظ .84 سععوام لمة ,10 لحدطعنظ ,علتدظ8 
.(1968 برخلا رععلقطصد0) 

مت 1!) ١967853‏ ,سعتعلات) اعتعاماظ قهه ععتاعنارؤى زه واقهجومناة:8 ,.ظ ععصول بأعمدعع 
.(1986 راعملا 

بعلدطمع عدبوتاكتدهصسنا ع4 ذلام) ,عاناككناده5 أن معتيهمم ,لستدصوعآ1 ,لاأعكصموا8 
568 2)) +الاككلتد3 مك هتمامتة 1 5عتطم) .317-19 ,(1924) 8 ,العمل عمصنعتصا 
٠‏ -1041 

ر[أ1 ,كلسقلطعتاآ عتاصملة) عاطتعتلاملها عننا إو )4ل 1136 ««سخلهسعساى ع2 ,وبعو0 
.(1988 

.(3976 ,مامجكة1[)) #تتعكوى سقط فصول علأن0 

لتك كتماعاءك كعك مناوتواؤماءعويه تتعمومةاعة ,امجول10 صماءيد1 لصة ,للدمو0 معن[ 
.6215 ,افلاعاتضةً زه تماعاء3 مالا [ه تعدمتاءا([ عتفعؤمامجعسط ١9072(:‏ ,كضدط) #هميهها 
(1979 رعومصتلمظ) ععصوط عمتعحل 02 

بضطع1120 مك31 رصلء لعنطا رَو5و1) عاداءه(ط[- وماكقلط :«ستلمسصممط اتعاععاظ ججماءذلا رطعتاءظ 
1081 

04 #مناعاتصا اعدمةاعن كلااع اماع47 :هاتفاة: 4[ زه تعتاكشدههفط 114 ,(.كلء) .له أه ,اعوذلا رططدظ 
.(1987 بتعا طصدالا) #مطد مانا 

6011 لهمآ) اأمتللئا بصوي؟ة) .خصدى ,عتهلس) ججدرومملهم2) غاته #تتعكيدعى رعكتميوصدءظ 206 © 


(1989 
( 1985 رستاكسظ) 1028-1046 راعدزه7ط أوم ع5 مندهه: 176 :كع نم51 عترماكتلط ,.//ا 1 ,مدلدة © 
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#تنادكستعك عل .ل مك عل جوع عنهيةاكتععةا! عل كالامر) ننه كعات كنتاتهه: كعن7له0ء كط ,10611 راءع200) 
.(1959 روامة8 لصة دبجدع2)) 
-17:60 ,3 .701 ,كم ةاأكتناهاشا هنا كلات 1 لاتميةن) صا ,'عهدناعصد! أه بصمعطل 5اع, ناكقناهذ عل .'1' 
479-09 .مم ,(1966 ,عنهد1 غط1) عامعباء5 .4 مقط !' .ل ,عدم ةاعفصيسط لمعمع 
مسستاعتيعءة] مك رامنا" عالا 8ه منهج م2) لمعلمن) 4 :+ الاككنته5 والنتمهما! ,مك1 رقتصد]آ 
.(1987 ,هملدمآ) ماوهصع 
بملهمط) كلءعهولا! بإللاس كمجهع) ها ما متولظ :اتاماعجعع1:!1 !11 3714 6 تلاككلةة3 ,6عقلاع71هلط 
.(1988 
.19901 ,عع 70 7طدصهن)) تكعاناته 47014 غاته ,#”عاكزى ركهعا3 :7#لاككنتهى ,102110 ,أأمىء 11010 
ه10 :(4 107 ركدعة1) ملهو 1اع16071426/0/م 7#كللتنتاعن ذا عا 00 65071مكقل بتقصاظ رمتعاكدءله10آ 
عمالعطاةن) .كصهنا ,كاله سدعيجاد3 أمعاعمامدع«مجعطط ععسنعحصا ما تأعمهجؤؤك4 5 «مدطمغول 
.(1976 ,رهممععستصمما8) معطاعطعة5 دنتدهعة1 ل0صة 
4 1كاأةتنتاعنا !3 لزه ااتنامع 4 أمعةةدر) 4 :ععمندعهها له معنههلط-جمعة”2 110 ,عصضلهء؟ ,مسممعصدل 
.(190972 ردماعءصص) «عتامدمه] اتماكعكي 1 
.(1972 ,لآلا رسعطسوء1/4) 1870-1970 ,4ه تتاككلتدد عتنأؤمععم:/816 ,. خآ .1 .طظا عمرعو1 
جماء ءالآ ان للأعنهمة 1 عناعتععذ! عالط زه تن«موؤماءمء 12 هت جاع:؟() 11:6 :«الاككنتدى عل لناتمتوت لآ 
1١079( .‏ رهق مطعقصنه:1) مومدوجمط زه ععافساك 
له «وماوم:1 علا هته ,#777ماءا! , «مطأقماءاة تيجا اا «علعابطا زه كعده844 716 ,102710 ,ععلم1 
(1977 ,هملدمآط) وتسم ااا مهولا 
.(1068 ,ععل77تطصمدنا)) عتاعتتعاشاً لمعتاء مع 1 ها #متاعنته 4ط رصطول ,كدملءآ 
.1981 رعاءهل بعت 11) واههدعمةاط8 جممتافمء مالسالا ك4 :كتلاه ساعيداى إلعد:ط ,صدمل بعالتقة 
.(1068 ركاعةآ1) 7أ0دعء ما كاتهءك ماكاله تنتاعيجاء عا ناه ,+ تلاككششهك ملك لاتدتك 1 ,دع جامء2) ,رمتصناه81 
220013 0غ وعطء502مم2 00 نك تناع ناناد عتاعمم عصاطقعى12' راعقطء:14 رعصع د لن]1 
.200-42 .(19066) جتو وعتهياد بأعدم 1 علهلا ,"نامك وع.آ" 
دعسنات !!!| عالط له وأفمعع متاطةظ عامافمن) 4 :896-198 ,امدر ملعل اتمم م ,سعطمع]5 ,لإلسكآ 
. (19©0 بستاءع8) 
ركناطا تمن أون)) رصيددآعلواء(!- هنود عاعه8 ::صخلهساعسرا5 جمعاقاط أعادم5 ,جعاء28 ,قعالم5 
.(19085 ,011 
1 سه :(1068 ركثنةآ) معناو 8قهآ :#اكقلهتاعنااء عا غناو ع-اكء :098) رتقاءذ!" ,ج0ئ1000 
.1981 ,كتامم دعصم ة84) لحدجده11 لمدطعت]1 .كصدى ,عتاعو مز 
(1076 عتكشنآ) #ومعحما له مععاءد كأعوداملعل مم15 .1 دلصنآ رطعن 165 
رأعباتاععم وعم لهمعناك عط :عع 2 نجعصدً! كه ممتاضهمم2 عط 220 عتناكدن 52" ,أعناتصقذ ررعداء/8آ 
.919-58 ,(1976) 1و ,ععادل! معومدعاها :مله 14 


2اك2]3ثك 
كاعاعا كانه كناك 8277 


. (1970 ,همقدمآا) مومتاستوط املسمصتعضظ ,معطمعاة ,معصدظ 

)١072(, 106-11‏ 042 ,لهه همد عله[ مأفسى ,'امه أن لموجعطا )مطح لصة ستعيدعوصسص]' 

.85-90 ,(1079) 8و0 رأعدمةامد«مله1 متفيقى ,'عاممط صعره عط قصة كعطئن1] صا لدل3' 

.25 ,ازع 327:06 لزه علسع علطا :(1064 رعضةط) عاعمامقجة3 عل عتاسصسقاط ,لسمامظا ,عطامدظ 
(1967 ,ممقدمآ) طاتدود ستام) لمة 5ععمه] عاأعصمق 

مد نمدملا ببصط)12)! .كصدت ,«ماءو3 «متاعه 1 1716 ١967(:‏ ركقهة) عامالة ها عله م«غاكرف 
.(1985 ,دملهمآ) لعدءده11 لعمطء تآ 

ه-و ,(1970) ١‏ ,عنوناهة2 , "أععطعصطتصدف نه ج85 ' 

.(1975 رمملهمآ) ععلانقظ لمقطعنظ .كمدن .عوط ر(1970 رككتوط) كلد 
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.(1077 ,رضملسمطآ) علائلطا لتقطعتظآ .كمون .عصط :(19071 ركتتو) مامرزما ,عاءياه'7 ,3246 
.(1977 رصهلصضمط) طنقء1آ سعغطمع)5 .كصدنا لصة .لهك با« 1 رعساة رعهم17 
.1981 رعمده01'ل عاطد5 وعنآ) عيوط 
.(1082 ركفمة) عططه ”] )ه 1.016 
.(1987 راعملا بعت [ط!) لهدمه10آ لمقطعنتآ .خصدى ,اعأعمعتلة 
.(1989 رمملهمآ) يسنسه2 من «معئلا رسحصدهل] 132975013 
ببى[1) ضيه 1 ««دكل ماعط 4:1 سول! بن ورمععطاً - بجتمرونلامن) ,(.0©) سقصصولة ,ممووحظ 
.( 1988 رطعملا 
عنطاه2) 12 عوضع2عء014 لأدناكالا 320 عهاتكيا :كمعد أ طلممط ع1" راأعقطء3ك8 ,علانسدني 
١ )19085(, 1593-48.‏ ,#همم1 0 04!آ ,'قده6 2 ستمسللا غمتكىكتاسقدم 
كزه «أعنا5ى علا ته ,كعتاعتناهاهقآ ,كاله :ساعحاي «ععتاعو كاله ستعيداد ,سقط ددمل بعلالن© 
.(1975 ,نه لدمآط) وتطه ماقا 
.10581 رناملصمآ) متاعااعدممء10 روصطهة عاضا ,كعتامت ع3 :ج31 له اقبعتلاط 116 
.(1982 ,«ملدمآ) «متمساكدمء2 0 
.(1088 ,0:1010)) عدم ةساتاىع[ كاة هته ااكاعتطاءن) :ج51 عرلا ما01ش ه17[ 
(1072 ركاكة8) #عشطة نأ 7184016 باأرعطن 11 رطءمتد02آ1 
ر(1976) 15/16 ,كمسا وجقضدمن) 2018 ,متقطعد2ه01 .18.18 .كمه ,'لاتصظمة كلدبم]' 
5681 
. (1084 ,كاعةآ) #اتلنأااتلق اندز وتاقات [ 
ممقاعغطء1841 مااع صسة صا ,'لصنامهه أمعوطة عط كه ععلصذ غط 1" ركععئم2) رممصععطن10101-11 
9097 .زم ,(1987 رهملصمآ) عفمعهظ8ط اعرةط 136 - عؤماء0 ,(.كله) .له أ 
.(1084 ,دهلهمآ) معميععهما إه جأفمعماة علا لهاته كعةامت هعد ,م:نعط مدنا ,معط 
.(1987 ,رسصملهمط) ععبجمء/ا مممتلل للا .كمهت ,قتلهءء م« ان كاعمه: 1 
4-1 ,(1974) 5 ,عارك ,عدتلممء0 . . . وسلععة' رعسعاظ راعأقمعمدطآ 
91-5 ,777 ,ر(19075) 16 ,3628 رألقء)6قل59 لقة صل ' رمعغطمع:5 ,رطعدء1] 
7 ,(.605) .له )» سمفاعط:141 عااعصصقة صر ,علصا عط ده 5م256" رلسنتلهدوه8 ,وعستصضي] 
.2-15 .مم ,(1987 ,«ملهمآ) عضمء2 1:١‏ 7136 - 
.(19069 ركفتدط) #ترأإعتعهه؟ عه ععدمم كعبل عمط :1م30 ,ختلال ,ذهو ض خآ 
.25 ,ا#ملاعاتصاً عناهه”آ انز #متلسأودعاظ 1١074(:‏ ركو ) منوتاعدح مومع ها نل «متاساموعا هل 
(1:984 ,اعه/ا بعك لا) ,رعالدللا أعمدع: 1812 
282) ققحطوط!' .كطهها ,)4 غثته +؟نتله تعلاط ما العدوطط ع4 عتامة361 4 :مع ماعاتصا اذ +1217 
.(1980 ,ل«ه0:»1)) .أه أ 
21114 ,الإلأقامصدظ 06 نأدكت صن تصعناةط1' ع0 سمعاطئ ولا ,علد هان)- صعع ل ,مزع مددعطع.] 
821-42 ,(1979) ,915-16 .:©22 ,20 
3 .ا.كمصدن ,عاكل عطا له أنه20717 :(1 197 بكاموط) :180 عل ننهاء0 مل ,كتناصآ ,رمصدكلة 
.(1988 ,دملدمآ) علنسه .14 
١, )1977(, 506.‏ ,اأضرام) ,'قتممان عنوععمععءل ١‏ :لصدائيهدؤز»ر]' 
1210 أعهطل 811[ .كصهنا ,معةر) علا [ه كعتاه561 4 :ءعسدعاهطل «لةط ,ممناعصطن) ,2اء1ة 
.(9974: ,أعملا بم لة) 
1987 بسعلهمآ) عفمعه2! اعمط م1 - وذماء0 (.كلك) .له ك© ,عاأعصصة ,ممداعطء ك1 
ركقاء/11 أن22 ل0صة عم ومطفاعة1آ ى اممطن) .له ,عمؤوط لماءعلام) ,رععلصدد وعاعدط0 رععرزعم 
.(12991-58 رخلة ,ععلتضطصدن) .5أ0 8 
(1955 راتهلا معللأ) ععلطعي8 كنناددل .لء ,ععمتلاملاا امعناممدهانام 
لعكنيت:) ملافحظ ع20//١‏ .كصدنا رععةامتمهدنا لدعهع) ا موجيهسن) ,عل لممصتلءءظ ,عنتادكن ج5 
.(1974 قملمدما رملء 
عأعتطعلا لصح لاع نخعة لهناكذه أه كعتامتطصوعد عط دز كص اأطمهم عمنمد م2" روعيكت 184 رمعتم قطعة 
2295-42 (1069) 1 ,36:64 ,أكمعأك-ء مقطا دا 
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عط1) اعه1 ه زه «متئهجاعساا! عطا ع عتأهظ 3 عطا هسه لمعلقا معطا «0) «ععميطعةظ هسه كل جما 
(1973 ,عنهد1آ 
. (1060 ,ركتمدط) ننععاطما :مك متأطم؟عماقه5 ركتنامآ-ممعل عاءاء5 
.(19076 ركقعة8) مااعهنا مامه ,عاءهم ما ,ع2 مل 
١980( .‏ ,عصد) عامج ها أ #126تشاً هل 
1١088(.‏ ركتد) كتعدهماطجعءى: كهك لأعم ] نه ممه :2) صل 
.1081 رسممعطعع8) لمده1] لمقطءت]آ .خصهعا ,كعتاعم ما «مقاسته ه14 
.(1982 ,لءوكل:<)) ععرو عمضعط جن) .كمه ,أدا<د عبطا زه 5هة7ممة1 7 
. (1084 ,عاعملا ببى1!1) معاعمظ زه أكعمو«م) 776 :(2 ١908‏ ,كامه) منتوةتك::4 ”| عك عاءن:20719) هرا 
-277 ,(1974) 3 ,مثأن) ,"اع قلتامة بصوع انا د كد )نء) لقع تصماقلط غط 1" رصع 112220 رعختط /لا 
-تالد8) «متتلملوعكة روط لمعا ماكالآ هه #رممعئى12 عمقو عل :«موط عطا كزه ا«علجمر) ‏ 4116 
(1086 عتمم 
.(1969 ,ههلدمآ) مدعمةن) ملا عن متتسدعاط هجه عدوا عاء2 ,ععلامللا 
(1082 ,ردمقدمطا) كماعمله؟اء- علاصهمر) 1م31 :وي !1| 4ه ععاثهدء )1 
0 705 (520011447 
4 عاذا أعاتفاه 7ه كعتام1:ه53 عاد 776 ,(.كلت) معصاء56 2 لصة دعاق:1542 .ل ,للا .1 ربملتدظ 
.(978: ,541 جصمطاعذة صمة) 
326ل كمه طانم عصدل صا نعتتماعطء أه توتتتتء عل لصة مسكتلمتناعءعنصنذ' رمعغطمء)5 رممدظ 
بحالككآ1 اهعتهوأه 50 ,كعطعهه:مم4 أمعتاء م1 1 :ل انط هعاذا زه رومامعم50 736 ,(.قلء) 6ام/لا 
68-4 .صم ,(1977 ,عاععك1) 25 طموومهمم 
6 بتطقك010) عاتا عدم ممن) ,"توه1"طآ كعجرمععطا أمنيل) 101 «أمبه) أ70 أو عععبى عط]1" 
327-39 ,(1984) 
.(19080 ,رلاملهمط) ته عامساعهآ فقه و«عقعةةمن) :17:07 41 إن قلط 716 ,نماعللا ,رستعسسظظآ 
.(1973) 14 رعناكقا ءأطانامل لمقفعم؟ «عمم5 رجاءلاطل متاعةججان) زو عار /أ| عبطا هاتد ععثامةت36 هارمعان) 
.(1976 ,نملهمط) #مععفعى ,مقط هدمل ععللتن0 
:تمع مله 3 أسيطىه 1 ,(.60) تندعدآظ .لآ عناكهل صا ,2 متأعطآ لصة بإعمامتصوعك' ,لن22 رمدك8ة عل 
.121-40 .مم ,(19080 بعمفممط) ؟عاعناءن) اكتلةسضعيدك-زئو جز معجناءعهؤروط 
.21-40 .مم ,( 1972 ركامة) 111 عمصدية ل صا عاصاء ماق عناوءماقطظ صل' رلمدت0 رعاعمع 0 
.(1084 رفعمطآ1) جماعاط ادك له ك«متتعفصه"! عنذا هده واكرودت2 ,صصخ اعتطعنل/ة ,جلاه1آ 
تعطمماعتعطن) لصة طامعكآط معطمءع)5 .قصد0 ,"اماع34 عومتوع5 عغط1آ" ردتلنال ردحاكتثي1 
(25-99 ,(1979) 14 ,67661 ها بأقدجعلصء8 
قصة مطاقك:1542 ,نعلتمظ صا ن'امة )0 0متعد صدتككن]1 أه كام ع1" ,لادأكتلهآ رجطاق:1142 
.146-72 .مم ر,نءاى 2776 (.كل»ه) ععصداء)5 
.(1976 رهه0ل0صمةط)' 41 ره 322085 ,(.605) علتصن 1" .1 ستعحصض1 لصة ,لاأقادتلهآ بدعاقغ1513 
.(1986 روهصتطن)) رومامط! ,اه 1 ر,مععهط :رومامدم! ,. 1 .[ .لاا بلاعطء ت34 
اتدعل #أوضتاءعا علعاء12 176 :ع11«تهعط فنه #ومنعاهة ,(.له) مستكمدكلةا ,تمتتفصلةظ2 -تالاء دزطظ 
.(1080 ,تملصمط) واأعومطن) يجمملز لست اعووزظ8 
(جد مشا زه اتاعللع8 ,“دع تلد زعم كه عءتصوعط ١‏ نطءعهى عتامتديعو ع1" ,كمقصمط!' كامعاء5 
.25-29 ,(1975) 3 :1-65 ,(2)1975 ركعةامتجوى 
لهصة قاةغ842 ,بولتقظ صر ,أصمتمتصعدة د كه عت ءلهتل غطا تمخصامآ' ,ممق رمقصسلبطة 
.104-206 .مم ,#وا3 73 ر(.قل») تعصعغ5 
عسضعا5 لسة مطق)542 ,نولندظ مذ ,أعامقصءد صفتعصة معله81' ,بصا عمع5 
.99-118 .مم بتهاى 734 ,(.ق6»0) 
22)) 1067102 ما كته تاك- ا :ه10 :عمماى هته اتكذله تطعداد ,(.لء) صطول ,عاعمسسيؤة 
1979/٠‏ 
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5 ,2عأا5610 ,'1089 :قعامنتصطعد بصوععانا 1ه عأهاد عغط1" ,للا صمدكنة بمتصطمعءك11 
7-4 ,(1984) 

لمة هكاق:542 ,تملتدظ ص نئل متصعة لمامعلهمهه آأه طصتط عط1* رصقاءج1 ,100620 
.1-42 .مم ,اواك 716 ,(.كله) ععسلععة 

.(1982 رععلتتطاسدن)) روممه1 ومم 11 جدعلفا اعوط ,(.لء) صقاء 12 ,امرمل10 

عنووع2 زافق ستععة لقطءعنا-ممه لصة لقطاى2 اه ممنقك: عل هن" ,.ن) مقصمط1' تعصم اللا 
لك 276 ,(.قله) عماعا5 لصة مطاقنغ542 ',يماتدظ مذ ,"ركاددمققطلب84 صدل :كعتامتدصعة 
١‏ 227-77 .مم 

رعماماه جوز 


كاندعا ألاتة كعه«لاهء بججمصنوط 


(1085 ركاعة) لاه تعد ماجها مل رلغطء141!-صديأل سملم . 

977 ,ركامةط) ماعمامله ع3 ,عطاعنلا ,لدظ 
2092-0 ,(1981) ,وهك0 1 كعاعو2 ,'«منامعتلهعم) مه ,2ه زعمتم عصنطعد ها ع 
7 ,الى ,'2352176 صا ماصعية عط كه بممعط 3ه تممتعتلهعم) عط لصة عمنوسهد عم 

.234-69 ,(1983) 
معحوعء طام8 طة عستافائطن) .قصدن ,عمتئه ول[ زه وومعة1 علا ما «متاعستهمجله1 :روماملمجولة 
.(1985 ,م10همىن1 ) 

/ه #وسلاجاتضا علا اذ #«متلملفعءة رزماط همه «متنه جنول( :كععلوء5 عاطملمعؤعول رعصذ ,لاءكمدظ8 
.(1982 ,سماحمظ) جمقاء 11 

ر 1/1822120115ة:207717) ر'كاك26 قعل علوم ععنصاد ع«اإلقمة'!1 3 مممء01م0تم1' رلمدامه رمعطصد8 
.1-7 ,(1966) 8 
(1975 ,هصملهمآ) ععللنق8 لممطنظ .كمهنا .عمظ .(1970 ركتيةط) 2لى 

لتك #تتهضالةا #جاماعت'ك اك #تتفلنهزمع #تطدقللة] عل ععلطة :عسعناطهل عمط ,طمعكول ععنل86 
.(1969 ,ركه هله ط)6 يو180) مية-صروج 

1981 ,معقعتطت) رهلت 250 1961) «متاعة1 زه عاءماعبلة 716 ,.0 عمرزولةا ,طعممظ 

4-2 ,(1964) 4 ,كلهم ةمعدم , 'لناضه هه ععدعط ع.آ' عل0ن !© ,لممصور8 
ركنا 2 هه كع اطتخدمم ع0 عناونه0! 2.[' 
.(19973 ركاعة18) لأعث: نبل منواعمل 

(1943 ,عاتملا بم [آ) «مناعة؟[ هالمجماء مهولا رمعصدللا صوعط أرعطه1 لصح طغصدء1!© ععاممم8 

. (1984 ,عاته لا بم 1!) مداقه جه( انا «منفاعلم1 هه جيذىء 12 .اماط عبلا جم[ باتتفمع2 برعاع2 ,كعاممع8 

هلل 7147لا0ه نلك كلمحه | © دواع مامتهة: «مخلدطاطهم) .الاتتجقل لاع مط ,ء1310© ,اممنطقط© 
عط 1) عاأصطعه ممقصته/ مدكعوط ها كضعك عاتمهل ما عد 'كعامدهت' نه وعسامجله كعك أ جنهمه 
1971 رعناع 112 

اما إه سه[ علا قاته «متاعسءى ومقله |[ :«ملهيطزى فجه «وماى ,عدمظ ,وتعطصعط© 
.(1984 ,كتأاممدعصم:84) 

فت ا#مقاعة؟] اذ ع7تتاعيجا3 ممتله مهل[ «ءو مم10 كانه 5100 تنام 56 ,سقصساحط0 
1 .(1978 رفعهط]1) 
.(1990 بشعهط1) اسلفط غانه «مناما"! بنذ عدتله جع( زه عا«ماعبل] 11 -ع«ج م1 ما هصقمم©) 

ا كتشااكلامات2016) هالتلجعئه 17 7و كقه هأ( #داله 1/7 :كف اط نو تمؤكه :7 راتص1]20 بصطه© 
.(1978 ,ممععءعسصحط) 

.(1980 ركتامم هعهسطآ) «مقممتموجممن) كه ممتنو حول بعنلئ2 ,اوه 

(1976 رقتموط) قات انتكاك أ عداله77ها علاوةاوه0د ها 3 «مناعسهه م1 ,طمعفول رمسم 

رشعقطل1) امتاعناجاعومم ه17 لاله علا ,كعتامقةء5 :ك«عا3 [ه لقدعلاط 7136 رمقطاههده[ بعالنه 
.1981 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية .. /19 5 تمربجهع 


( 1977 ,قاقةآ) عتتدلسفؤد اأءة: مط ,رصعت سآ رط حطمعلاةآ1 
(1973 ,هاهمنه1 ) م#مطعمجماقا طأعمعن) ع عفواط مدنو ملز بعتصسصمطس.آ ,اع امآ 
1295 ,(1976) ,24741 ,'ق تامقمطعو عبن وسرح ل[ 
1964 رلطصنكك11) ععلماعاهآ سعنفم! اتمعتعم4 بلنجولة زه جوماماع:810 16 ,صدلخة ,علدنآ 
'اقأكتلهآ صا ,”صمو عمطد عط 01 بومعط عط لصة بصدء11”*' ,.84 كترمظ ,مسنخطصعء در 
رع71!08طصهن)) قاعم معاعنا! جز ويستضممة ,(.كلة) مطدصمصهو8 مموويضكا لصه هازق)142 
227-00 .02 ,(1971 ,رشكق[ 
2 3ن 5لإتكآ لصة هعاق)842 بادلعتلصا صذ 'لمطععم لقصم) عط اه بصمعط عط1“ 
35-7 .مم ,(1971 رشلا ععولتطصدن)) عتاممط «متوسال ع ويعزههء2 , (.دل») 
ربأمععط©6 لمعتاى 3 كه اأمعصسطمماء :06 عل تصمتاء5 صر محتيدأه )صنو8 ' وممصدوكة رممصلم ]1 
1١,1604 :‏ ,(1955) 70 ,1141م 
-152 ر(1966) 8 ,كامالتعاتلة00117) ,أأن 6 نال دعو نامور" ,لسعدة0 عع مع 0 
5-1 ,(1968) 11 ,701 4ه 1 له207) , (609 هتامم اء ععصواأطصدعوتدم 27 
.65-282 .مم ,(1972 ركاقة) [!! عممية/ كنط مذ ,عنم نل عوسمعوزك 
.(1089 ركاكة8) أنمن: نيلك كصناممعيل نتمععاملز 
١“‏ ال #ساله جه[ ,عستقه |[ ان تمصهم2) :كعادغله مهل[ زه كلجوملظ ,لعدت © ممع 
.(1979 ,وس طسداة) 
.(1084 ,حمةط) لتن: أه تتمامدج )ا 
دك صوعللتطك صا طايمع]! نهاك لصة عمتغعناك عنلمكنمء كه عام ع4ط1" ,.0 عصنكتمط© رصصع1© 
7 ,7ماصعطدظ لدعلا فته يعمتجهما لهذملا زه لمد«عمل ,"كماد عامصنه له للدعمم 
229-47 ,(8جو1) 
(1060 رككة8) ملامطاقج عل عناءصناءها! .علدصاعساء مسوتعدددك ,.ل ذ ,كقصستء: 0 
.(1070 ركاعةآ1) كعلاوقامة8: كثهرئى :كم :29ل 
.7983-8066 ,(1971) 86 ,لقالة ,'قاءتت! لصة قائصنا :كسمم مصوع عانوسد لم 
(1976 رقاهة8) كمناوائهمم كعم ممه رعاعها عله مندوقامتمةء ها «اهدءكمؤنة114 
10859 ,ركاكة8) كعلاوتةامة6ء كتهكده :11 كو: 1(2 
225527 01 ومتكمعمتل عالاتمومه عط1" ,ككامنه00) طمعو0ل لمة .ل .ة ركقصك 0 
4539-7 ,(1076) 7 ,وماعتلط جبدماشا مدلة , 'عوسس معوتل 
08 بكتته8) إناضةمععك عد عورإعده '| 6 «متاسفمهع! ,عممنلئط2 ,«صمصدت] 
(1989 بدنحعع2)) 200141 نك أمندهورعح هآ 
رقاكة1) 2 ,علاوتامة6: ها عل حوزه كما :عله قوع منسوةامتدوقء ,عاو مامله هلط رعصصمة ب اناحدت1] 
(1983 
(10759 رعنجةآآ] عط1) 41 لمذ لا فحه كعتاعسدوسنامف2؟ 0 ررععكظ ,.0 سممنلل ةا بوك تسرلوع1ا 
.ذ ققسطصمط1' هذ قعتاعه0م لسة كعاكتدهمنا تأسمعموعاهاة ومتذهآان)" ,رمقصدمظ ,دموطمطول 
356 .جام ,(1960 ,لعولا بم 11) #ومدوامصل عن عانؤى ,(.له) عامعاع5 
مقصمظ هذ امع ءممطستةكتل عتققطوة اه معمين وبين لصة ععديهمها 4ه كاءعوكة وبيل” 
ر(1956 رعدههآ1آ عط1) ويصيصصا ره عكلمنه«عفسظ. ,عللد1آ مندهك4ة لص دموطمطدل 


.59-2 .مم 
ب011جات|//1) اعلمظا صمعآ .له ,اعدهل![ ملا «ه كردععكا جهمفاعة*! إه معدهلط 116 ,لإمدعءكة رعصدل 


1973/٠ 
,كلا يصامعصنآ) .ل ,عللتكا .ظا مول .له ,عمسصعمل ولط ««متعةط [ه ورممة1‎ 1972( 
أعل عتاإمطدرد5 «المعو3 4ه كه مصتله جه[ :كماععوممولا لععتاتاه2 136 ,ععملهء؟! ,دمع صدل‎ 
رفعمط])‎ 1981. 
رأقطه1م ل[ ,كنعه عل , العنحدزى أععلها! ,عطاواط ,مهمد ,عفووما :مهمه 1 عام/لساظ ,متقصم ,دعلامل‎ 
بمععصاطنط1'رصلكت 6 بمو9١) علة/!! رعطمة114‎ 1982(. 
لس :جمللاه8 «ذ كاعله1! لدمحعوساد بةلسدعمقكة عسعز2 لصة تللظ بدلصدعة]1!-قةعدة12‎ 
1: رعنتيجة1آ عط1') ورودئظ لمدمتامم و /عحجه‎ 1971( 
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.(1055 ,أتهعااد5) كاصلطة ]1 كمد 741ملينه2 بأتقطعطظ ,اتتعسسضا 

(1991 بسماععصص1) «متاعة1 عن معالا زه نصاوط :ك4 ممتئد وا[ 116 ,تع لهنص5 سدكناة تععهصا 
941-35 ,(1986) 0ع ,ماود ,'رهوأم) ههه أكتمتصف) 2 لمدره1* 

(1055 ركانة1) ملم ساعن مزع مامؤه تلمك ,علندهان) ,ككنادذ-61. 1 
42844 ,(1955) 78 ,ء«مللاه! امع مس4 إه أماصيفول ,'طابرده أن نزلننى لممتاعتصاة عغط "1‏ 
كمقلص) ,*مصوعط عتستلهالا عل عجمدعاناه سه غناك كممن 10 .عصمم؟! 13 ا عتنااء ن)5 ه1]' 

.6و ,(19660) 7 ل[ عضعد ,فهو اؤطه منوتمدمة معصد3 عل اعطةاكم! ”) عد 

.1964-1971 رحتكة8) -كا0؟ 4 ,كماع مامطارالة 
.(1979 ركعه1) [[ علمصطعيماء ماوماوؤه 4د 

.(1081 رومدط) م عل لعزوغ' ها :#صتله جمه مأعماوض) عل تمعط ,مهدل ناء هنآ 

.(1921 ب«مقصمآ) «متاعا! زه هونا 134 ,بنع رعلعمططنارآ 

.(1048 ركاكة) التمعا كاه ه701 نك ويةارآ رعلدمصسلسا-ءلن دان ,ترصية1ة 

.(1968 ,كاعة) مافالةه ننه #مللدعالة#2ها 4] كلاد كتمدكظ رسحنتاكاعطن) ,رجاء814 

. (1968 ,معيصتطن1") ليوط ماععاوماماضوولة معطاصناة ,عاللتقة8 

, 552161637 علقم صنضدع طعمعمغ طيةء عنها لصة مسمقصتطعة' ,لإمومطاصق ,طصرمعببت1] 
164-24 ,(1987) و ,عاعسالة ريطهمر)-:19 

.(1976 ركتعةط) مالاعهجمن) عل ععالمعه! كعك مصالة7هة: متقلة ها ,كقصطهط 1 ,اعوط 
1065-4 ,(1080) 1 ,تإهكه 1 ملاعو ,'كستقحصدمل موص ل" 
4155-6 ,(1985) 64 ,عسوةم2 , 'عنجاتصة"! عل عسمعصعتمامة عنآ' 
.(1085 ,كتامجهعءصصنال!) مسه:2 يعمدكتهها! باأعتايهط إه ععهن) م1 :اما إه ععناهه2 م417 

.(1046 رقمة8) اتعادم كه كقي2 7 رصوعل رعمللتنه2 . 

4 ,م0 ,*”قعععدسمد“ لمدمتء5 أه ممتامعتوئعاق 3 كلمدجهها قع)210' للدجعء2) ,عمصتطظ 
.100-55 ,(1971) 
.(1079 رعدهة1آ عط1') «متامطوطه! حل :كعاوماد زه تمه 4 
.178-96 ر(1979) 14 ,2086 ,نمام همد بل علنسة'! 3 ممنعن لم1 ' 
١ )1080(, 49-3‏ ,(هل105 عناه20 , عانا مهم أ0 م ةامسدعع 2 كه كاأاععمكة' 
. (1082 بسنتامعظ) ودنام صعلة زه عانقمتاعاسة 1[ هسه 10 116 .رومامله ال 
.527-66 ,(1983) 12 ,ععمم2 ,'أسامم لقة رعيدكءم رق2282020م علادصة [ل' 
8-: ,(1988) 22 ,ماود ,'لم6 د سسمممكتل عط1" 
.199-208 ,(1988) 47 ,مهم اهنا1تا2071) ,"5621 نال عصطغطا عنل' 

رماع هتمم1810) خام5 عومععسهآ .كصدى ,علعاغامط عبلا زه رعمامناؤءه)4 معتستفها ,مممط 
.(1958 

هه ,طاراط ,«منائفه: 1 انا وفيدا3ى 4 رمم 156 رلدمآ بعسعصرم5 لمقطعنظ رمظطملظ رمماعمظ 
.(1996 ,هملهدمط) مجه:2 

.(1979 رقهده1') #داى عاك مدونامتهمء عل كتمككط ,فامعوصدهآ كعتامم] 

.(4-و8و: ركعدط) .كام؟ و ,لاعت أ عمجه 7 ,لند2 صنعمءن] 

.(1989 رهصملهماآ) كعناموط جهءمفعلهم) :«متاماط ممتغودواق ,طغتصلطذ ,رمقدع كا -ممصسصست] 

ركوط ) اتهات0؟ ها كاتهل اهرهم 7126م 4ا تيد تدده :70114016127 676556/أ مقع ل ,أعكقنام]]آ 
.(1973 

6 ,نزهك0 1 عاعو2 ,م615 اننا 232122001076 أن عنناءنصاك لقلمص عغط1" عنناما عاعة14 ,رمدر] 
.717-55 ,(1985) 
.910-40 ,(1986) 20 ,عاو ,'ستلتطدلاء) لصة د5عنتمقمعدم ل0عل0لعط وس ' 
(1991 رهم عستصمواظ) ومعة1 ممتئه ولط فحه ممعي ةااعلم] لمتعدلة 4:1 ,ككا هآ عاناتوده ] 

معصصصء 14600 صطول .كصدى ,كاعضماط ,جايو ,«متلع مهل[ :عاجة 1 فاته #تتناعنحا5 ,ععدىن) ,عروع5 
(1979 ,وهف نطن)) 

ر(.قل») قتع .ل صمعة314 لمة ممصعآ 1 ععمآ مز ,'عناوتصطع كد عمف" رتماطلة ,لإطواهلطاط5 
.9-24 .مم ,(1965 ,رطالا رسامعصنط) «عملامن) اكالعدممط اتماوكية1 
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رلقلء) فتعظ لمة ومصعآ ص ,'بمفامعصصدم عتاذتايند :رماتما3 اجتجائ:1 وعصعاذ' 
.5-57 2 .جم ,#اكاعالةون) أعالم0]آ اتماوسلة 

1 .ل للا ص امعط علانخم همهم ركمولكت؟ عومدلا" رساءعإفصء1 ممحطاعفظ بطاتصرة 
.2092 .مم ,(1981 ,مجمعنطن)) عسانه ع7 ع0 ,(.لع) لاعطعختق8 

. (1050 ,كاعة) كملاوتاعتته جك كندمالهطاء علاة: لازم تقل عضا ,عمصعتائا رناتمصتعد 

ر'كصاتمل :107“ انه اأأعاءعمجعل نتعدهم! ةذ «عدمةامطتكابلة عط اعلععةم) 216 ,.عاآ عصدظط ,اعمصماة 
(1055 ,رقصحة71 ) "كعععرانا" ,:71ملهدكهن 4 116" ,121 رزامقة' 
.(1984 ععلتنطتصدن)) عطعولع20) عن و أنقطن) .كصهة ,عله عل[ لزه 7786077 4 

ب(1982) 6 ,عامصوه:2 زه امول ,'لدماة 2 آه «متتمظعل عط1" ,.آ بعمولاا رساءئة 
4857-7 

ماه عاط فنه فنصتو د أععلومن) أعصتوعه جم «عمجمجم]! لزه كملظ ,لدعلا رعساعاة 
.(1988 ,مومعتطن)) 

بعتوتهالح8ظ) عمناءةط هذ عتعل07 أموعمطمء 1 هج حعلماط أهعدهةاتءموعط د34 ,ععطصنئة 
.(1978 

(1966) 8 ,ك616 7111م ,أعطتهطة ]انا اعم يال عورمععاتق 5عنط'* رمماء12 ,نامرمل10 
125-51 
(1067 ركضد8) 1م اأمع تدعا أن #انالت 11167 
.(1969 ,عدجمكطآ غعط1') «مضدوعمة1]12 نل #جتعنجججه )ا 
-9292 ,(1070) 9 ,موي20 , '22152813 2510111200025قنا قعنل' 
.1071 رومة) عكومم هأ عل عني نهآ 
079 ,5قة8) مهو ه20 

ر(.قله) قع1 .ل ممهمدكة لصة ومصعطة .1 عمآ مز ,'قعت مسصسعغط1" ركتتمظ ,لإطويحطمدديهن1' 
9-24 .مم ,(1965 ,لأمعمقط) العام ةاارر) أعنام 10 اتماككينا1 

أهاته اده 1 عتاعتاتك4 هذا له ©#تنتاعناةا3 77:6 :متناكمط20) كه غ201 4 ,رفوو ,لإاقصعم5ل] 
عنا1ثلالا صدكيا5 لصة صامة229 دستامعلد /ا .كمدئ ,«صمط لم«ملتعمض«م) © له رومامو 7 
.(1:999 ,ناعاءء8) 

.959-68 ,(1982) 51 ,206110902 ,"008 دكتلدعه) 2ل ع0 تعرز عنآ' رعصعاظ ,كتنامل/ا 

.(1064 ,اأتهعتانا5) أأء/1! عالالقجط هاس موعاءه:ؤكءظ8 ,كنهط5 7 ,للدعقط ,طعصضمق/لآا 


5400110047 25 

!84و ركضدط) نكم مط راعغطء141-صدعء ل ,صدلقة 

زو «هناد علا هته ,كمتاكتناهاشا ,اكتا ع تطعيعاى «ععفاهو اكقأة:ساعيدا3 ,سحطعحهصمل ععلانست 
(1075 ر,فعقطآ) ءتناأت ها 1 

إه عععدعء5ى علا له وعدمقاءعة12 عتلءؤماعومعط ,ه100 عماءج 1 لمد ل05210) أمهنن] 
. (1070 رععمصصالد8ظ) ععامو عمتعطادن) .كطههما ,؛عملاعجه1 

ندل #عنعاءء ها مك 05716كشة2: 14176نا(مةاء101 .عناوة امنود ,65 1انامن) لاأمعكول لصة .ل .ةف رققطدك:2) 
(1979 ,ركامةآ1) م#عدهاتها 

.(1070 ركاعة) عناوناه61: ها عل حعنوزت نضا رعصصذة ,اأسددة1]آ 

.(1986 ,هقط 1) ممع دولا لزه كمتووعة 1 لمعك ,ععدالهة/ةا ,سمتامد ك8 

91-110 ,(19086 ) 65 ,2061196 , 'عتع010) 2 تتقه دأ عل دعنة تأصعط ' رأعطء زقلا رمهامن)-دء 3/121 

.(جقو: ,لآ «امعصاط) رومامنه هلظ لله وعدماءة2 4 ,للهء0) ,عمصقط 

ر(1979) 28 ,معةامتجع5 ,"بجوو أمنوعقه صا كأء00م عتاذتنوصاط' ,عتسصآ-ء د34 ,رمدبز]] 
127-55 

. (1074 ردعبحد آآ بنتلا) «م7اعنطم«آ كل :عتدات ماشهاً أ #اكقله تساميداى بتعطن ا روءامطعد 

,115 82) كككن كعاءةأه ملز كعك كعاعدها ,#ابقةها!ة]| هآ مك عاروقة7 7 ,(.0») مصهاء12' ,ج0ئو100 


1965( 
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تع ةاكتناعالااً أصعتاء:17:20 اتا وهنتاد 4 :ك7عتانته27) أده 1 إه كاءععظرك مم3 ,.لة صناء1 ,عآز10 صدب 
(1972 ,عنجمطلآ عط1') عتايوط فجت 
ر(1976) 211,1 ,*كصه20لصبه! عن تصعم لصة لمعتعه! :كعمس ء تن دوقت عبنت دسح [ل' 
547-08 


كعلاروظ ل4تتعام1[ 


أكنا 2 اأمعط ععطعمظ .كمد كز ودمةقععتلطنم كه ععهام عط ,لعنعتلصا عمتمصعطهه كدعلدنآ 
4صة رسصستط ده كاممط صز ععنطم دجمتاطقط لله أه عققط غطا كصم) طعتطي ,وعصتا ته قتط 1ه 
155 لهف50 2/1015مةامقا07) عغطا صا لإقنوعط بصععتط1" بلط عنتا عللنة عل عمقلنعقتهم صذ 
لإطا ,عفض2) اهدعا لمعتاؤهعمتاطة8 4 .كعطاع8 معام .(96 .110) 1082 ععطم0 0 
(19898 بصملهمة لصة عاعملا بى[2) عوإبود1 عصصكة عامعد لمة مفمصلءع5 لكصدة 
ع نمه عقة قدمت قاأقصدكن 0عطقتاطتم رءعتمفط قتط هآ .لع اعدف عط معلج للسمطة 


نهد بالاطعناة 
إجعكجه لمعو مامحوجةك عت) عمطاجو8 لجماماط رن كعأدمس :كممجناهء رمج[ 
قتامم8 


ونام © لصة حءاصآ عأ أعصطط .خصد0 ,مم2 مجع 12 عسقة#آ :(10959) م#صطاعة ”| عك مه 6مك هل 
.(ج196 باعملا مولا لصة دمقدمآا) طغنصدة 

.(1987 بدملدمآ) لعوبه1آ1 لمقطت8آ .كصدت ,اعامطعفلطظ :(1954) مدطم-ضكا جم اماعطعةاة 

نلصة دملهمآ) حبصا عتأعصمكط .كصدت ,كعنعدامطارا! أه همتععك5 د :(1957) كمنعمامطاوا 
ممم 506 لصة *عأجولمافة' نمعمءت وترزدكى لممتهتده ععغطنه عغط1' .(1972 ر,علءملا بنىل] 
ع0 مس مومه 1 رط م77 كة لندسصو؟ لمقطعنظ1 برط لع ذأكمدن عم 5زودي 
. (979: بعالا ببى1“آ) دعتو مامطاراا 

.(1964 ,عملا بنت21) لمددو1آ1 لمقطتظا .كصدت ,عاتعماظ +0 :(1963) ععامم1 عاذ 

.(1974 بهمأكصدوا1) لعدمو1آ1 لمقطتظ .قصدى ,تروككظ لمظة) :(1964) كمنوتلة) كتفككط 

ببحد د طاتيب ممصاععة”!| مك معد #همك ما طات 0ععصتومء: ,(1064) ماومامتدة: عه اص انا 
طاغتدة صنتاه© لس وء نهآ عتعصمط .كمد ,رومامتممد ه عتمحعاظ :(1965) ل«مبعده! 
5 .(1964 ,عملدمآ) 

عماج ععاعمامطاراط ع5 .(1964) أءزلاعا 7ه 1 هل 

مممعصنعع1 ععطعلتط عستنهعكا .كموى بالاء1 همه «عتمتلة) :(19066) ملتهت أ عناوةاازي) 
.(<198 ,سصملهمط) 

لمقطعنظ نصة لهدلالا معط 1/12 .كصهها ,اتعاررى «متاعهط 776 :(1967) ع1400 12 عل عصؤ ورد 
.(1985 ,دملهمآ) لجدحره1] 

.(1975 ,008دمآ لصة ,1974 ,راعملا بمت[2) عللناة لممطنظ .قمدى .ومظ ر(1970) شلك 

لمدن1آ] لتقطعتا .كصدت ,كععاى زه 7#أقدط 176 :(1970 بوبحهع2)) كعووةى دعك عاو اا 
.(1:989 ,ردهلدمآ) 

رصجدلدمةآ لمعة عاعملا ببى]3) عع لالنقة تلسقطعنتظ .كمدك .عمظ :(1971) هامومل 00 32 
.(1976 

أمعاات) مولا :(19072) عمطتحة:| عك موع نومك عا طاتم لعءء لام ,موقلا كتهدى سسوعحيه/1 
(مهقود لمملا بى81) لعدوبن11 لمقطءن]1 .قصدى ,روط 

ببت[!) ععللتاآ لممطعت8ا رطا .خصدت ,اعنه1 معطا لإه #محمعاط 16 :(1973) عاءدما عاك ,كتعاط مل 
(1975 بعلةملا 

.(1975) دمتطي) ها ,كدها4 

لمعدببه11 المقطعتآ عصدى ربكعطاو8 جنا ععتاععظ :(1075) ععللاجد8 فصمامئظ ععح ععطاجمدظ محجدام]1 
(19797 بعاعهل" بهن [!) 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية الى ما بعد البنيوية . ١‏ 4 "- لمرلجبع 


لتقطء تآ .قصدى ,كتسعاوعه :لط «:عدجيامععى 12 دما 4 : ( 10777 ) جنه تناماتته تتمامعكتك جك ناماع ن: :2 
١‏ .(1978 ,راعملا ببت31) ندبه1آ1 

عا وتعدمدهمم ,ععسه 1[ عل مقعلام) سل #تتدضللةا عاعماه20:هء عك ع؟أهيل ها عك عاد 7ناعشتعه مهما :0همل 
ركهة 502 صذكناد صا رلهدوجده11 لعقطء تآ .كمدى ,ع#عاصط لمسعوسمم! :(190:78) 1977 عأتتهز7 
.(19089) «ملمعما ععطاته8 4 

.(1087 ,ره«ملدمط) برلمط1: متلتطاط .خصدى ملآ رمعلام3 :(197©0) «تهسامءة رمعلاوى 

لصة عاعملا بعت11) لعدعده1]1 لتدطعنآ .قمدى ,مفعسا معجم) ر(19080) :تماء 76طنتميله ها 

.(1984 رممنتله ممماده؟ :1982 ,ردملمم[ ‏ “2 

.(1980 ,عأطمدة:2)) (نندء20]! عمصسسدا1آ طنام عنههلدتل) «تبطمنااة] ها :لاد 

(1989) أخطيعدالاآ عتتعلدت) ,'ى«غمء 1 ' ,لام رازم 4/1 

دروا لله ععطنه برط لعععلامه عطفحظ برط علءع0هم 

رهملهمآ) طنوعاط معغطمةء)5 برط 0ع دأكصدى لصد لعاءاء5 5إدكفظ .ا 1-عاعوال[-وهم1 
1977 

معام علهآ -ععةملاآ علا [ه هته:2) 134 :(1081) م1062-1080 كاعناء لطا .خامد هأ مك القهاع صل 
.(1985 ,ع«ملهدمآ) علدلى20) دلصناآ .كصهن ,1062-1980 

دعم مدعل لصة 5عسامتهم 'عطمحظ اه ومتاتأطئات صة أه عنوملهاى لذ .تي » عابه) 
.1981 رعسداتكقة) 

.(1982 راعملا بعى81) عقامم5 مدكدا5 .لء ,مقممط ععطاهظ8 4 

وبرعوعظ لععذةةءن) :عمط له جكثلةطتعهمؤع)! ع1 :(1982) 1[ تعنه؟:!؟0 كتهذككاً ركسعااه”! أء عازه .ل 
.(1986 ,لموك:0)) لهده1آ لمقطءعت]آ .كصهنا ,#متتعلامهئء 1227 هتته 471ل رعاعدالطة :0ه 

.قصدنا ,#وساعاتصا له عااعساظ 172 :(1084) |[ عصهوةاة0 كتدوعكظ ,عندههها ها عك لام« عدكتيتا صل 
.(1986 رلددك:0) لمدجوط لمقطعت] 

لعدبه11 لعقطنآ .خصدهنا ,ع#عمالمط) عتامتجه5 176 :(109855) منواعما12: داورل 
.(1988 ,لءمك:02)) 

.(1986) كاءذة كعل صوالابد ,#عممست] أ عاعها ما رعمطابو8 فجمام1 

(87و ١د)‏ كاسمفعدط1 

.(1999) بأمدكا .ظ .© ,1 عمدما ,1042-1065 ,كعاقام:جم يم«دديه) 

لمعاءء[أم غمم لصة عع عط صزة لعممنمعمه ععطمعوظ برط وعلع0عق 


ننقء ل تفط تحط 1 صذهء ل لزط اينع )صا مق .59-107 ,(1 197 رسستاناظ) 47 ,أمه) أ10 , 'معودممةع]]1' 
.عمنتلدء؟ لدتامعفحظ .وءطمدظ ده عنادكا لداءءعم5 2 ها 

.89-6 .مم ,(عاأاسا صة لعغتمه) نام ععتيدة عمل هذ "مممندوععج1ن1' 

'وزمها ععصددكتنم كعطسمظ' لعلاص كله ,'كعطعدظ عل ”وعطعفظ" 1 عناوناك معطامدظ' 
5 بطعدا! 1-15 #تتمقلنة! عاتتمعانتع0) صل ,(معهامم لعتطا عط 6غ ععطمد8) 

07 مموعتظ لصخصصه1ل7 برط (197©9 0صة 1075 ) وبمك[ تاءاضا ونع0 ,أ5ع ل تاتامة كعل عمغنمعع0 هصل' 
.105-89 ,(1081) 2 رعاعد ملأءصلام: ,عناوةاقطاءة ل منوعاط صذ يدل دصدن)ه2010]] 

.(1978 ععطدصعءءدآ) 144 ,عمتدهقنانا مستاعدوهلط ما , (غكنسءظ هه) "لسعم دي)' 

(1984) عصصع 1 عل كدصمنائلظ ,16/2 © أمات «لامم غ206 هك كما 4 15 ,"كع تتطاع)! عتناء10' 


تلن .مم 

5660114817 017 25 

وعطاعدظ مه العامة لصة فعناكقا لمقععم؟ روعامم18 

.(1974) 56 :4ك 

ركلجع مك لأعوملعع عااطة عناوملام هل كعاءك .ع #متارعن؟ 21 ها تأهنتاعة فصع ,ععطاجو8 ئنجؤه كعلاته 28 
.(1994) م06هلدذ .غ1 مه متنوه0) .ن) .له 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية الى ما بعد البنيوية | . " 4 25 تربع 


.(1987 بكتامم هعصمتلطآ) عوررط عمطاءظ8 م73 .1 ردتهمفصدعظ8 

.6555-2 ,(19082) 3-4 42 ,116 11) 111 ,أ1نا23413)6 ولقكتاقة ,ملاظ ' ,هد رلا ركزمظ 

(1002 ,0:هك:0)) عتتاتولاآ زه كعجبعة! 176 «كعطاتء8 0جهام2 ,.ة ,دسورظ 

108-14 ,(1971) 47 ,أمه0) !10 هذ ,'ع 2لأناصسنو عمآ' بوك8 

5971-7 .هم ,(1974) 17[ عاماووكظ؟ هذ ,(1968) ع تندصككدظ مآ“ .14 ,تنظ 

(1973) عاهاك عا يد علهوالقامم 474ع6: اتا ,كعلاته8 لتتدامظ ,.[- .نآ بأعلد© 
(1990) 1915-1980 ,كمطاجو8 مجمامر] 

عطاراءا معنا عمتاتل 18-12 :ععطاعدظ هدماه ا 7 ملدم علا عاط ماعل[ هماقا .نآ ,عمعهم صقط0 
.(1984 آذ رسقمطعصتصصسنتظ) يودلمءظ /[ه 

.(1082) 96 ,كانم ةامعةاتها:201) 

-13-لإققعءن) 2 للناتنان00110) 013 قاعظ ركعالاته8 فاتمامظ :عاعملة:2 ,(.لء) .لل ,سمصهدم جرم 
ا .2978 ,(1977) عالدد 

(1982) 4253-4 ,(1972) 502 ,سوفن 

.(1982 ,سصملدمط) بملحء8 ,.ل بعللت 

.(1081) عتناضه؟ومامناغ ها أه ععلاجء8 فاتماه! ,.ل ,لرماعرآ1 

5329-4 ,(1981) 47 ,منه؟206]1 صا ,أ 2نا10ج2نا عتناتكة عدلا' ,.5 ,لإطوتمعطناه]1 

.تك طامتدظ أ0 كدمتادعم إصهالا . (1980 ) اأسعهه! املع ةلط ,.12 بممطوظ 

(1982) تعلمات اأتؤكرل 

(1979 بعقتاهلدده1) عمطامد8 فسماه![ وجفجووط::ه) ,(0© كعلن[) .8- .ل رعجد]1 

مك عزنه270) نل اتتاعلله8 ,'عمتتك عدم ذخ عنطمدوماط عصن :معط عدظ لسصمام؟' .[ .ة ركقصك:©) 
. (1950) 15 ركصلهيةاكسعانةا- منود كعم ميلم 

0 رقاقة8) ./21”معماطقك نلك معوه !1 ,.5 رطادوء1] 

. ( 1982 ,تعحقط) #ولماتدماعوط ,امةامتجم3 ,م كتلمقنعاكتسا «ممطاجد8 مسمامظ .تآ ععدد1ا:1آ 

صمادم8) اس 1 علا عحاقدنا ,( 0 ستاولا .1 ص ,عع م1013 لمع تر 0 ر.ظ ,«مقصطمل 
16274 .مم ,(1981 ,دمقدمآ مد 

.(1986) كمطامدظ «ماءء متنطوكاننا هل ,./ا ,عادول 

للناة .ل قصة عمدملم! .854 صا ,اعميج5 لدننءع عاص مد :معط عحظ ألمهامع' 10 واطعتصكا 
.(1090 راع طءسهال!) عععتاعوء2 فاته ععاجمعة 1 «جلالميةععاصلدة , (.دله) 

115-25 ,(1971) 47 ,أعه) !76 صذ,'ءطسحظ أصمدنن مدن صط؟' ,.ف دوعتم[ 
(1982 رشلا عع0ل:؟7تطصسةن) قصة دمقصمآ) جعارة هانه كاله سعيداىي :عمطاجه فمجعاوط 
.7720-5 ,(1982) 4123-4 ,هنهم 271) صا ,"500616 ,5م201 رك563 :01 كضهد نم رأمغ عمبرج رهز“ 

ملشمان) ,(.قلء) غصعصة 1ن .0 لصة عبملاعظ .2 صذ ,ر(ه197) :5/2 من" ,.0 رككنادى 5-أيك6[ 
.(وجود) ككلةة 7 11-5 

. (©198 رن ,كمعطاط) ععطاو8 فتماماظ إه ععدمفه جو 117 116 ,هنعنصدط ,ملمقطدومآ 

1981) كعطاجد8 عل متعاعها عرلا لاتهالةاتيةد نك #تللوومت”.ط .11 .5 ,لتنارآ 

(1975) 97 ,تتمقالنا مجنجدهداة ها 

.(1971) ععاته8 .34 رطعقطععطظ لصة ,عل .© ,عظللدق3 

.(©198) كعطامه8 فاتمام؟! عل مهمه ع0 ما ,رستموكة ,رسمتدمطاء34 

.(1988 ر,ععل:اطصصدن)) عملاعد8 فجماد1! .14 ,بعمتده34 

.3-6 ,(1982) 96 ,كانمالدء ةا مل07) صذ ,تالدعم ع1 اء عاناوجاء2 عرآ' ,.ظ بستمك3 

.(1988 «عطصعيه11 ,رلسل) 3 4مة ع 1105 ,11 رأمه«ووروط 

.(1982 برصسذلوعأكصسؤة) عاتعى(]1 «ممكتةال! ,عدو يبك «تشبزوط 

(1981) 47 ,مهو 20411 

.(1079) متطتمء | ,متفتهت: ها ,عذأهطمتك هآ ,. © بععلطعنء18 

- 322 220 عمامهذ ده عداكذة لدقعم5 .(1081) 2 ,عسوةافالاءىء :ل عمط 

.(1986) اتهامم[ ,كعالاعه8 فاتمام" ,2 عع م1 

1971 مسسنانلة) 47 ,أمه0 ]1 


.(+<197 رهصملهمآ) مامستائط #دتامموعهمنا 4 «ععطاره8 مجعام ,8 ,بإلصط 1 

بصملصمآة لصة لآ ,مامعصنآ) مجقئع2 ره «معوعزه:82 17386 :كمظاره8 فصسمامة ,.ذ مندوم نا 
.(1985 

.(1972 بعنجهدظ1آ عط 1') ترمجهجم)-امده 1 إه كاءعؤكة عجوت ,. 1 م صما 

1١1, 520. 4 )1077(.‏ ب#وعنههما عاذ كنا 

108١1.‏ ,لماحم8) كعطاجه8 غانهاه1 .يآ .ن) ,رسمدصدعكدمد لكا 

.(1980 ,رصملهمآا لصد عامسلا ببى81) ععطارو8 هدعامغ! زه ععتكعاععطظً 776 ,.8 .151 رممصعدا للا 


1 2دلصمعء3 جع 0 


لصة معنو صا ,أعمسعتصهع ةا «مقدعةدةل 12 غء ععدعصة لماعم 14 ,ناد ككت:510' .ةا ر6الكت4 
.00-2 .مم ركاءعؤوم:2آ فته ك4 رغطء مدآ 

.(1978) متأضكماتام ماأءصلامه ها ولهمن) ,. ركنمعاءظآ لمد ."1 ,لوعطنهق 

.(1078) تكعاؤهكماتجام سسدعصدمه ععا «علنات] اأ-ابتهطظ .لآ ,كامععنتاه8 0صة .5 ,عذكمعكتامظ 

. (1079) عاأصلحادها أ #داله:314:7 6لا52::01 ,.ن) ,أمعطقط) 

(©197) معجه: 1 5 أعنتاعمااعلاتا :أوصناهم 16 , .خآ ,لزوعطء0آ1 

.(1987) كلتعد ,.0) رعااعمع2) 

) قله >مااعاتة نضا ,.ظ رسقصحهم]آ لصة .11 سمسداط1 

لل 2061196 قز ,أعه ةسدمكعم ذال ع1ان1ج56221010 502601 نا نا20* ,أ ,لامتطة11 
)0977 

. (1990 ) 5077101615 كضط .ل ,111562 

7 :(1967 ركعهآ) #كلإإمتعاعروم ها مك عتتدافاطمعء! ,.8- .ل ,كتلقاده2 لصة ,.ل ,عط صهاوهآ 
.(3979 رمهلسصمآ) طاتدك-«مكلمظك1]] .لآ .كصدى ,كتررامعد4ق-مبعووظ /ه م#عمدعضصط 

.(آأمه) !26 ده) (1968 «عطصععء12 6) 715 ,'كءلأ50 كتءاعمآط' ,.ذ رع تصآ 
(آأسون) 12 ده) (19072 «عطمعامعذ5 22) 115 ,نأكك1 عط ده عصى رمزع]' 
.(اعن0 ك1 ده) (1081 512 )1١‏ 715 ,'ععطممىم 01 تعسصار ورن"' 

.(1964) اهنا عأ أ نانن) ملك ,.ن) رككنا5]52- لكآ[ 

.(1988 ,«مقهمآ) كاعملوم) د حمعمصا ,.(آ ,بععد1ة 

.(1954) ماتتعهاا عك عد ها اء :07ههه”'! كتتهك فامتكك01عانةا را ,.ن) ,امتناة 11 

4 كذ إلمتعماءوظ :(1084) ماقاة أ عدرأمدماعوآ .«تتمناجهاط انتهال"هد صل ,.ن) رقاء14 
صع8 بكستقتللة/1 السحصططة ,معمعقظ عتكءن) .كصدى ,2/ع51 منههم[ 112 ,رموعدةن) علا 
.(1982 ,مملدمآ) تاعأععددا لعظكلمق لصدءء: وسور 

.(1069) أعللة:2)-»00آ هك 5:ه::0: حصا ...8 ,عناعدمتحده11 

تتقلطءأكسظ) كعتقامة56 /[ه كاوؤءه:”آ هته 45:5 ,.0) .11 خغطعمن1 لصة .لط بعصوط 
(1985 

راعملا بهت [1) سقصصطءء! لتهصعع8 .كصدنا ,امتتمناعممط زه روومامطعوط م1 ,.- .ل عامددك 
.(1949 ,002همآ ,1048 
. ( 1972 ) كأعباعمااعلعة كها جنهوم «عرموزهامم 
.(1949 بطاعملا ببى[ظا) مسقصطءعء! الجممحعظ8 نإ لعخداكعصدى ,لماه ملئط كة أمطلاا 

1950) مطلاأفدظ ع20//| .خصدن ,ععاكتناعها لسهنهن2) :د مكتنامن) ,>0 ل0ددصتلمعء؟! ,عنتاككناة5 
.(2974 ,ماموعها 0 

.(1050) كعلاوتامفتهجك ك«متتلعساةء علاتج لاو حعك كصاً ,عصصعوط ,نهتتنمة5 

© ككلقة5 عل لكاتقافك 12 ع 2184879771125 كصاً :كام51 كما كلاه كا5:0 كسك رصتعل ,تاقصتطمعمف5 
.(1964) 

.(1059) عله تنتاعةناء متقلور؟ مك تناعاضاط ,معقعنرآ ,ععتصدىت1' 

.(1988 ,22(<10:0)) مععلاجاتما لنامطائاه لأعنامة 7 ,(.0») .هآ ,عنص دساة/لا 

ها كت18100) #تطععاشا اذ هتعاط 08 ,(.كلء) .14 ,لأمسمط هدد1 لس ,عق ,علا نط لال 
٠م1987‏ 


شط د اسه ا و ا ل ل ا 133 0 1 


ععدفقطهالة1) 19065 عماى وممة1 لععقة)) ,(.دل) عاجوعة بزمرعرآ لصة ,لممعد11 ركصدة 
.(1986 ,1ك 

تكعةاان) عله ا ,(.605) ستمدكة عمهاللدلا لهة ,طءنجله0 18120 ,مقط هدهل عدعة 
.[1983 ,كتاممهعءصصنابة) معتمم4 عن «متاعيعهومء22 

21 4 فاته يالالا11 ,(.كله) «معصطهل .هآ اعمط 1841 لصة ,.© فقائنه1 رموتطع4 
٠‏ (1985 رتكا ,عمط حصآ) عجبظه ماما هسه «متلفءمؤجم) زه واتطعدء 1 عر[؟ فجت «متامنجاعو م226 

5ل60 270550177) قاتن ملعت 1017 :كعاتمفاعه8 أعمطلةا! ا«ععقة) ,(.له) .ى طمعكهل روءنعو تن 8 
07 رعصسدطلآ عهن1]!) مم17 لمعاءن) عل مسؤعوط يز 

كاه اماع اعومة2 ,دمواميد0 به 2) 1020 لمد للعتمعومظ اأعمط841 بقللقسصسط بلأعصرمن 
( 1992 ,طملهمة لصد عاعملا بءى1!) ممتاعيو لزه (4ةااطتعووط عير 

راعلا 7اعارممء(1 ,واؤعمائا عنا تمدق :ممما علا عانامبههع2 ,(لك) .18 لع126 بعلعموطصعقة12 
.(©198 ربكتامجوهءصمتك/!) ررمم 17 جعمشغا مج 

أه 011 اأعلاراء::معء 10 :107771 كانه عأماعال1 , (.دلت) ععلقكلطع5 للمصمظ لصة ,.0 امعطمظه ,روابجج12 
.(1985 ,016 بمممده1!) مامعلا 

تعاصاللا) مم2 أ عناككا لمقفعم5 د ,عقادو8 ععاره جعدلة ,(.له) 2 .5 ,وامقطمك34 
.(1985 

27 ,81007 فأوجهلظ1 اللام كسعاه عله[ :هتتاهمم1 نامعل 4 خعطمظ ,معطتدره140 
.(1080 ,آان) ,هعلسقق1) حماط مك ابه ,عالتاط عتالفلط .ل رنجم«مجملة 

.(1:989 ,مآآ مقههط: لا ) (كاء ها رمم 1 ججدههائط ,(.لك) طمع5هل ,ناهغ دك 
(1987 مآآ رقصوط!؟نا) ومعة1 هعاشا علامه :1 

رمجهقءنطن)) ه1214 كل اوعه له كات 1 176 : رواضددم فاط فته «مناعنجاعوممه2 , (.لء) صطول ,كتللهة 


1987) 

.(1989 ,ردملدم] لهةعاءه لا بم 11) «متاماعوم1(6 هته وهاجه2 (.له) ,.ل طعد 11 رممصدء 5 

رلاقطلق) «متاعسمائرمء2] قا لم277 , (.ك0ع) ه120 ,عقط] لصة ,.ل طونآ1] سقصعءناز5 
(1985 ,للك 

(1984 ,«مأكمظ) كماتمفصم8 عا )4 , (.0») .رآ امعط11 ,مقدودن5 

ريقعتطن)) راؤودمائاط هس الله عاش :اناعلهمر) اذ ماعلاو أكومعء2 ,(.لع) .© عأعدكا8ا بره ارج" 
.(1986 

( 1992 ,0:1050)) تعفمعاة أمعتاارن) 4 242 ,12110 ,مونلا 


اهمون 0:64طانته- عا هاا انه دعاء: 4 


.56688 ,(1970) 6 ,ناعادع]! اتهكة 267 , 'كاناعا طاته دوصنط ول 0غ موقط" ,.11 .14 ركسورطم 

1167477 01 :0/ ك#هتا مس5 أمعامماعتلط :عماج ملدمهع2) أمعظة) رمقطاهصهل رعدعة 
.(1987 ,ارملا ببى[3) 

6 ,لمع نامل متمرط علدلا ,امعط لموءا! لسة ععماع3هم عننتك سؤكدمعء1' .21 .ل رمتعالدظ8 
.745-66 ,(1987) 

(تهتعااا ع 22111 7 15 ,'50265 لعانسنا عط صا مسمعتاتى إمممعملا' ر.ة لممطعنظ ,تمصسدظ 
.(1987 مآآ هصدطءنا ) ذناأمهغ2]ة طمعكمل اله ,ورمم1 

55 ,عالامعوماط ل0جممرهل] ,'دعنلننة طكناقصطً أه كندتت عطل" ,رصمداعول ععئ اوللا ,ععدى8 
45-55 ,(1982 .006 امء5) 

رقهلهمآ لدة معمعتط0) 4 كعناوعة ل ,1052503 كع نول لصة رن المع 0 ,ممأ سصتمصوع8 


1993(٠ 
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,0م16 عنباوهةل إن وممعترمط لمع تامع -معتطء عط بإهام كتوقء5' رلمقطعءتظ رمتعمصدع8 
.17نحوو ,(1987) ١‏ رواؤعمائطمظ ءدةامابممؤد زه أم«عمل 
(1979 بعاعمل بن 1[1) «معاعتاةم2) أنه «هةاعنجاكدمه1 ,.له أء لإمعدآآ ,ددمواظ 
كورن قمنوأكصهن عاأأءتسافدمه0 عمرمد :ا لتمطان2 ده قم2306ة17' ر.ة لند رعبو8 
متمدكة ععدالة/ا ,طنعله© لدالذا عهطة ممطدممل ها ,مدعني ممم عل إه 
.مم ,(1989 ,كتاممهعمه841) م اذ 1 زامتساعدمءه 8‏ :018 علهلا 276 ,(.كلء) 
.9-19 
. (1984 روقو) عععهنافماسة كما عمل مأزمدماتطط ما ,5عناودل ,عدوععء نم8 
امتده2 عمنلوعع-ءلاطنه0 تكامقطمعاء عط أه موعدم صسمءع0 عط1* ,قتطاملزن) رعفقطت) 
«منائله:7 عنتسممم علا هذ قوع لمتمماعل! «مممهة1 #حاحمؤ م12 هآ , :4260146 
157-74 .مم ,(1986 رعتوحمة لد8) 
رهعقط 1) عا ساءنصاى جعاله «عاعااتجت) هه م174 :؟مةاعناعدمع2 025 ,سقط ادصمل رعالنن 
.(1-1982لآ 
. (19809 01 برسمصعن1!) كدمتاطتاعهط عاا ههه عاعاامن) :لها 116 جبانقاجته 11 
ب(.لء) عوسوعكا1 اعدك 84 مذ ,ءءء رزطناد عط كه طازد عط1"* ,للقده10 ,هم103105 
15972 .مم ,(و1089 عمدط©طآ عنو1؟) «ساستاماء 1 
كنع 1ن جره مغ 7علدمي) 9 عاجماعبل1 عا جه عوعععظا «لأوعهآ قجه عععافهة]8 ,انسدط ,صدكة عدآ 
١989(‏ ,كتأمصمءهدكة .أم 1971 ) 
ببت [1) امسو جه ,غ19 ,عبطععجاءا ل( ,نتتعدعيهه!! ان معمسوحصا لعميعاظ :عصتفع]! زه عم ةدمع ]|4 
.(1979 ,01 ردء؟12] 
.(1989 ,كتاممدءصمتكة) دع دما بإددلصنآ 
١1986(.‏ ,كتاممدع«ستالآ) ومع17 ما ممتعاكائ1 116 
وعاصة لصد .لء ,8جو د -و5و١‏ كيجام اا لععقلةنا 
.1981 ر,معمعلطن)) ومكم طول متمطتدظ .كسد ,أم نام متجعئكة2 ,عدا وعدل ردلتمعد]آ1 
لهلهم ا ممه عتمصنلد8) علونتم؟ ممه عتطقطن) أمنو ره .كصهنا ,رومامتعججه2) /0 
.(19076 
ومآاآ بلاوأقطة 159) 716[ 64/ 7ط هذ نامء :162-254 ,(1977) 2 ,أمرا0 ,'عطة عهآ لءغتسشل' 
وو أدستعكذل له عنطء ص عدم :لروسحعكة' طغتب عصملة (1988 
.(078: ,مومنطة) ممدظ مدل .عمدى ,عععمزالا هجه عحتا لا 
.1981 ,معطتط0) كعد8 محاك .كصمهها ,كومالاءهغ# 
.(1982 ,مععتطت)) عمدظ مدلة .عمدت ,ر/زءعماضاظ ره عتعمهلطة 
.ه290 ,(1985 نا اناق ) 12 ,وأمهول لععناتن) ,'لممةا أقصا وأصسععم1' 
7ألهو اك لمع ,'(دمءذل! طه2 لصد عاعمغدنات)ء14 عصمة م ععلمء1) . . . لممنعظ8 أناظ' 
: .0ج و15 ,(1986 ,مصناسة) 13 
أمعتا ةنر له كدج ه!”) علا فمه لبأعلام11 أعتاءسطعساك-اعوط :«متلهجععاالكة 1 زه ععأوصا راعاءاآ روتيت 12 
.(1987 ,«ملدمآ) ومعة 41 
عهممم5) 2 ,مانم 121 رناعة عغطا أه عأهاد عط عكامماءصطا متتمله1' ,واأتعطحصمنا ,معط 
.147-68 ,(1988 
.51-5 ,(1984) 8 كولم ,"عطاك دمسكتادءء-نصة غمه لمكا صمنطاعة رعصاط 
مصة مناكسة ده قصمنءء3ع: :«مطاند عغطا أه كاتصعصتلمتصمى عط طعزلاا' ,علصقاة ,رطس 
699-72 ,(1082) 8 ,وناوعط أععانلةنا ,'دلتصعدآ 
«معائآ اذ «رمء7 1 9 ماعو علا 4جه عتجمامطآ ,ععحعطن :«الهستعلط ععجمنا أعثلاآ ع«ذه1 
. (و108 ,100 بممعطعد«آ) ععنفساى أدعمط 0جه 
.قمعا رتممك5 اتم«مالط علا زه روومدامميل:4 ع4 -وعمةة1 و خع074 176 راعدء841ة ,اأنمعنهظط 
(1970 لملا ممى[ا) طغتصرك-مدلتععطة مدلة 
2227 لموطء:8 ألمد 3116 عسمتطدك5 .كمه ,(دعتاه ساعسادمءلة عل أام/1! ,لعطلصة84 راصدء]آ 
.(و1:98 ,ؤتامصدعصمنكق8) 
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عم له رواؤهدملقطط علا هته ه114 ::70::الط عل /ه انقه1 732 ,عطماه800 رمطءمد 6 
.(1986 ,رفاة ,عولط هد ) 
رك 0 2) 0دالالا ,عدعف مقط اهصم ل مذ ,102202 1ه صمتاق نات درمك ع1" ,أمدا/ة؟ رطءتجمم0 
ركتامط2ءصصنا!) مما مك اذ 7متاأعساعدمء12 :كعتلامن) عله[ 7132 ,(.دله) «ستامدكة عع هللدللا 
.20-4 .مم ,(1983 
.(1979 ر,ميصنطن)) لتنا اكسقدعك4 وتطهمائ! ,للدت ,0240 
.(1987 ,وهصنطن)») ومائالط لمدسمتاتطتاعم! اق :عمط ه مشا وتجتععو/ووط 
لضة ص غقمعين 111 ده كاطونامط عصرم تععمنوصة! لصة بطادعل ,علارط' ه843 رعمعع0 
142-54 .مم ,(1976 رنأعطاعع8) مضا إه ننه هه عن واؤودماتط2 ععط دذ ,'دلتمعد1 
01 20025 تمه أكصدعا :لماء نما قدمعء0 صمتاءننكومء12' رطعتعالا قصدة1ة عغطعءءطصصن© 
-كامنط! مامعتازهعماتاظ ,'لصمعط بصعععانا ممعتعصق مذ صسمكتاتكت أمتنمععمعم! طعصعع]1 
1-5 ,(1986) 33 نمام 
عل1قء0ع<*1 .قصهعا ,ولت علماط له ممعدمئ :1 لممتاومعماتاط 116 ,سعهنال ,كمقصعطد1آ1 
كناقعنن1:2' لعللى مملعه5 عطا] 185-210 .مم ,(1987 ربخلا ,عع لسطصسة0) ععمع هآ 
. ['عمننموعئ)غنا قصة برطمموملتطم مععبسوءط «متاعصةفتل ععصعع عط عصتاءيه! عه 
1081 ,عمس نالد8) وأؤودمات لهل :1067 ناه ملفا «1١‏ 1 عرلا عانزجه5 ,ب22045) ,رسقصحد11 
تالآ عاكه ,(.60) للععكا .1 103:0 ها ,'تاكتمقسسط مه ععععا' رمتمدكة معجيوء 1110 
199-242 .مم ,ر(1977 ,رهصملهصمآ لمد عاعهلا بمى[8) معععدة لط زه 
969-02 .مم ,كماطاة اا عائه8 صذ ,'عمتطصتط كه لقف عل لصة برطامموملتطم أه لص عغط1”“ 
1 7174 ,(.كقصهنا) ااأثلامط تممنللة/14 ص ,”لم12 مز ل00)" :تعطءئئء11! أن رمب عط1» 
51-1 .م« ,(1977 بعلكولا ببى11) ورهئئط جع طا() نجه «رعمامصسء 1 مستجمعهمن) 
,15220560 ققذ) اتقامهن) .له لطلمدظ .كمد رلاععكا .1 10210 .ل» ,107 ماعجاعالا 
.1982 
(1976 ,معصتطن)) "متاماء: علط /ه 415 ,.لآ..ظ ,طعسسرقة 
#القفمع! إو عاتمامل1 رجه روط علهمر) علا جز وروسكطا :عمج 121/6 لمعظاة) 71136 روعمطعدظ ,وممصطمل 
. (1980 ,لسماصدكة ,عمسن لدظ) 
0 كملاوعدل زه أؤمكماقاط علا هذ مهتلا /1! غهتنه #ماورى ,تعطممءقتعطتك.. ردممكعطمل 
(999: رععلقطسدن)) 
.(1989 بشا/ا رعع77:0طصدن)) جاعوظ عمل ماناءعضوؤ4. 45 ,علص ,علمصصع ك1 
؛ ( 19839 ,لعولا بج 11) 1(م املك 1:70 اعمجهم0 4 انل : #كعتطادز) ماعلا تاك ع6 ,. 8 غصععصتلا بطعئزء.آ 
(1088 رعاءولا ببىخ!) كمتلراعةظ مالا ما كصتاءتة 1 علا :ه١1‏ #اكتعتاةرن) روه ماشاً اتدعاء1 41 
(1980 ر,ميصتطن)) اعتمم مول[ علا جمالك رطلصدء؟ ,رمنطعع ص صعنآ 
.(19853 ,وهجععنتطنا) ميصصطن) لماعو مجه «عتمتاتمنا 
أؤهكماقاط جماععلاا ععة 'علمجةط' هينه 'علداط' :«معوعا زه بتداطة 112 ,عب تتهمع0 ,للإماهآ 
.(1984 ردملدمآ) 
7لأمع2) .كصقنا ,#ولعاممس] «ه اءمؤعذا 4 :«متهومن) «علمسطئوط 1146 ,كتمجصدءظ صدعل لعهام رآ 
.(1984 ركتاممهءمستكاا) تسدكمدك1ة صحداحظ 0سة «دمغع ستصمعظ 
(19088) 85 ,ولأؤمءملتاط ه لم«صممل ,'عتتامم أه كستهوعهم عغطا ه0' ركقصمط1 ,رطصمدت34 
.6455-8 
ععصع(عكلمم عط )2 تنا ركمم مالك تممنعتأكدمءل لصة تمكاءصد4!' ,.له © كتنامآ ,عاع د84 
أعط1]0 صذ ,1984 عصيل !١‏ راممطءد علدلا عط اسه بصمعط عتمعع بمدعممصعاممف مه 
علهلآ غه #متاعناعدمعه12 :107 هسه عاجماعط؟ , (.كلك) ععكنءلطع5 للمده8ظ لصة 122935 ه60 
75-7 .مم ,ر(1985 ,015 رمفصوولط) 
.(1985 ,ناأعطاع8) اتجعجاسط إه عاعامم,2 رصدالف ,للتعوعكلة 
.44-60 ,(1977) 31 ,معادع]! ماع:226) , 'أموبا سعطامءط و*عصطعمعة' ,كناك1آ .ل ,معلانقة 
ال 1[1) اتنتته86 غاتهة ,كعااتهل ,ء#طملاه:1 ,امناط ,حدواظ عل ,نسعظ :عومتفعءآ زه ععتطاظ 176 
.1987 ,ارملا 
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.(1952 ,ههلدمآ) معقعه:آ أهاته 172077 :7متاعنااى1مه126 تعطمه:عتصعطن) ,مره لل 
. (1084 ,عاتولا بم 1!) ولؤوعمات! زه عة«ماملا علا ١ن‏ وروعكظا :ها 1 مصمتاعةجاعد«م»1(6 1136 
.(1987 بخذا ,ععلق#طصسدن)) عفاد10 
بلحملا بب [13) «ومامعك! عتاعطاءةك4 زه 1# ةاةر) عا أكهاته 07اأعلاراكنتمعء(ثٌ ,اتدألة مل أبوظ 
.(1988 
99-5 ,(1986) 69 مك101 116 , "00ت نتتاكهمعع0 +10 ععودء ع1" ,103010 رع امامل 
ر(1984) 11 ,اهء! أدعة !1 ,13716113011 ناتك 220 اوناع نان كدمعع10' رلمقطء نظ ,بوعم] 
.1-9 
ناه[ لمعائاتن) ,'مععهاة بصدعط1 0) بإامعء ج :اأعطكانه 2 دا سكتلمستهمم تعطعتط عط 1" 
.4626 ,(1986) 12 
«7علاة ههه ليد 2 ,(.له) ععوظعنا أفعصعظط مذ 'طعتي لمعه صم3ل1د0آ ,رمكاغدمودمط' 
ب(1086 ,0:ه0:1)) #معفامه 12 فلعده(ط زه جأؤوعماءط8 عا +0 ععدتءمؤووط ‏ :دم ةاماءجم 
2-35535-5 
لعه0 طمع5ة10 1429 لعع1 ص ,أكمتده]8 ن أمءء 3 :”مقتنت وععمهو!" أن وعكدءة مبال“ 
176077 جنم #عاشط لتتد ,امتاعدساعجدمه 12 ,وأؤودملت!ط عتاجلم4 ٠وعصنا‏ عرلا يمس لطع ,(.لء) 
.(1980 ,كتاممهءصمتةاة) 
متصطة) 2 ,الكعقام) ه لأم«ممل مله ,'2ععطممكملتطم لمامعلمععءفمدت ج دلتع(1 و1آ' 
2079-7 ,(©198 
لطة ع«منسهلد1آ) «مااعلهتاء4 لأععةا؟ن) 4 امتاعنا اكرممء12 أله #عتدهل3 ,اعمطك :14 ,رصسدجا]1 
.(1982 ,عملدمآ 
لصة لالدظ كو اعقطن) .له ,عاعتسععنط أهمتن) ا 756هم) ,ع0 ل0ممستلدء؟ ,عنتاذدكن 52 
ستاعدظ 7/206 .كمتها ,عع متالءعن]1 تمعطلف طاتم ممق ه2صطذلامف ص عإقطعطعع5 عمعط م 
رقا 130آ بيى11) واتتهمع! لزه عامعما2 باطعط10] رك عامطع5 .(1974 ,نامعكةات) .ام :و1959) 


.(1989 ,01 
ر(1977) 2 ,أفرم ,*202ضء2آ 0 بزامعء 2 :تععصععء1ثل عط عمتادمع 12' .1 مطمل ,عاجوعك 
.108-208 
2989 #عطاماءع0) 27 رئامه8 ره مصاوعط غ706 ملز ,'معاول علتكمن لعصعنة لأعمم غ15" 
.75-9 .22 


.(1968 0 0طمط) كعادو اجماءاطة هته مععتءد3 ,1170لا ,ومدلاء5 
أمعنااهن) عمل ععدناءءؤوتآ بمتتعد ملا 4 «مسله!| زه كعاعة عانطلدم) ,رسءأقصك1آ1 مممطعد8 ,طغتدرة 
:مام عستعسصقطن)" لءلاى دمتاءع5 2) 116-24 .مم ,(19088 ,فللا ,عع لت طحصدن)) ردوعة 1 

. ((دمنعنافدمع0 لصة جم رطايطا 
عاكولا بم 11) ععائتأه لممطلن) ون وروككسا :كقاءه1! مطا0) :1 ,لإاكمنتةعطقطن) تناج زة0) لوحجتم5 
.(1987 بعملصصة لصد 
.(1084 ,1آ!آ رعامعستط) عفتجج(آ فاته مائو عالة لأا ,بصدعظ1آ ,معنداك 
ر(1982) 1١4‏ وماكقلط دماقط مهماز , '2)عه 2 04 وستسصفعه عط كز غمط للا ,بمناعءل ,نوو 
1-4 
.109-18 ,(1986) 69 راكتعوماطة 114 ,'صماهاءام عاص كه براحن قاع غط1” 
69 ,اأكقسملة 216 ,'«م6تءنتافدم»06 01 موتكصعات عط1 ,111 .© أعنصدد ععاعع للا 
8-1 ,(1986) 
أقعطتا صذ ,'مهقل102:1 لسة 1002 :ممتاهاء 7 صعامسا طعمعء! 01 بعمستصئعلم1' 
ملموده1 إه جوأؤودملت!ط عا :0 دمدتنععؤو 2 ١«ملماء:‏ عل« جه طلد:ة ,(.له) عروطع.1 
477-04 .مم ,(1986 ,0:40:0)) #معاامه12 
-كمة ‏ ...0 .كقهدهكا رصلهء .30 ,كنمناءعتاععههط لمعتازوعماة2 ,ع لبط ,متعامصعع :لا 
.(1958 بلعملا بىل) عطاميمى 
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رض لدمنآ) ععاوييت :8 معط .كخصدى ,دعالة 207 :(1966 ركامة) »ه80 جات ,قتنامآ رعككتتطل لذ 
: .(1969 
.مم ,(1976 ركمو ) عو«مقتوم2 صذ ,(1070) ,'غماظ 'ل كعسوتههام06: دائععدمجة » عنهه 1م106" 
مذ عع وبعع8 وع8 .كمه ,أ5ع323615مم2 ©5380 لععءتعو1مء10 لصة رهمامء10' رو 67-1 
.1921-9 .هم ,(1071 رلملصطمآ) عوط جعلا0) قهحه وأضمعماتاط فاته نتتخصما 
2م ,أصمعهط لصة لنعء' 9-94 .مم (19076 ركاعة8) مم2 صا 'مصمعصا اء لبعرل]' 
. 177-209 .نرم رورعوععظ جمط[ا0) هات «أؤودماتاط هجه قصل صا ىع وموحظ وعط 
.209-8 .مم ,روط جعبلا0 ههه جأؤودماة!آ غاته انتما دا ,'اعذ ده ععناع.]' 
بتزورعط مما 0 هجه جزإؤوعماتاط فته قط صا ,'أعدتوطة عط أه ععاصتهم ,تمتصمصء02)"' 
200-20 لصم 
رلعلتقهن) عصتفمء! :(19068 ,كعد ) أعاززمن) عا عقا تمطتلدظ عصصعفطظ 220 ركتناما عككعسط ام 
.(1970 برصملدمآ) ءء؟5وعحدظ وعظ .كمد 
41:0::4 كنشجاتدهكز ننه كتتتهصائتا كعاراء كعك ا#مزظه: عا :تلاعت كتميجه: 1 صل ,عمصعظ مهطتلد8 
(1974 ركاقة8) 
/”عءاطمثل ناة د11 مآ“ 5'لصددة مو2مه2) :ععصدعظ صا عألعرمه بصوععغنا أه عاأمصمت مم" 
قفصدء 1 .0 ,نط هعهائط لزه (وماماعم3 7736 :1848 دأ ,1846 كه ”آم20 5التيكت2آ ع1”* 
.27-46 .مم ,(1978 بتعأكعط1[من)) .له © ععاتدظ 
.© ,17607 فته كعنتاوط ,عمط ةماقال صذ ,'عسعدعئغنا ردمةقمعسلء رععمدوعها أهدمند51' 
.126-47 .مم ,(1986 ,«ملدمآ) .له )ه ععاتفظ قعصدهآ 
.(1085 ركاعة) كتمععجر مك #متالااتاك “نل 
علاواامهعم كه عناولتاوم :أم«متلمة كتعيحه 1 ما ,1 :مصهآ عناوتصتصه2آ لصة ,ععقع8ظ «دطتلدظ 
(1074 ركتهدط) «متاساومفاط عا جد ملع «مئعد ععمسههما ها عد 
.(1077 بههلهمآ) جره هه عتتاوط :جلت ماعاة3 ,كاعصدء؟ كععاتدظ 
#تلطة ماقا [ه (ومامةءه5 علا غهاته ,وأعاعه5 ,#تطوماقط ,(.كل»ء) .له 64 كقعصدط ,تعطعتدظ 
(1977 نعاأمعطءامهن)) 
.(1978 بتعاقصغط)امن)) «تبطهماما زه رومامعم3 م11 :1848 
.(19089 عامط 01ن)) ورمعة 1 زه ععةاةأوط م11 
.(1986 ,دملصمآ) جمعة 1 هجه كعنان]ه]آ ,تله ماارة 
م7707 :ام9 !75 صذ ,'علاعدةعت؟ ممتك1 00م أء عناو0 كتنهصنا' ركتنامآ-مدعل ,لإملنحظ 
9951-4 .مم ,(19068 ركاعة) ماطدمكىم 4 
. (1980 ,هملهمآ) ممعم لمعاقةن) ,عصتعطاون) ,بوكاء8 
.(1985 ,رهاملدمآ) مجه:2ط ممحدعكتمدع! ب معن 121 فاه وتنك[ :راءهه:1 زه أموزط3 116 
171207 هته ,ععتلأوط ,#انطهمائا , كنا0ك25همءصنا عط 0 «متءتساكصم عتاسقصمظ غط1* 
.5776 .مم ,(1986 ب«ملدمآ) .له ععاعد8 معصدظ .لء 
. (19079 ,دملدمآ) «كتجعاا كانه ااكقلمة 0ل ,لزده1 ,ع سصدعظ 
. (1960 ,كاعد ) عله ضاوع عدوتكتييعذا عك عمدغانه2 ,علتسط ,عاختصعمامعظ 
.(1987 ,عولتتطميدت)) اتصيصا هن اكبده2 رفنهت:2 رحصعام 5421 ,عمط 
اده علا إه كهتتلعءآ اتمتاصمة :عطاهطآ لمدوقعاط م77 ,(.لع) تتعطمظ ,1025 صمي) 
.1981 ركاغعقناطءة14355) 
.(1983) 08 ,ععاما! معمدعضها «مله30 ,'ممعدسصهه لصة صدعهة' تعناكذا لمععمة5 ,(.ل6) 
.8409-59 ,(1983) قن ,ععاما! معمدهاتمط «عله11 , 'ممتدسصهه لمة مدعم1 :ممنءن لصتم 1 ' 
ب(1089) 08 ,ععاملط مهمدهعصا عامل ,'دمذككمدمء؟ علاتأوسهه لصة ,عه20 ,صهعهرز' 
989-25 
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-31 ر(1975) 52 وعتليدك بأعدم! علهلا ب'طايص آه «مبصصضيم عغط1" ,رتعناوع 2ل ,702دء10 
532207 سل أعء زطناد عط أه برعم دصوعل عل مه عامه د كاكتعمامه د" ,كتوق رلصدسنطآ 
.وجو86 ,(1989) قو ب,ععاول! #ومنهجما قوللا ,"دأ ةإلدصة 
(1975 بصملهمآ) ععلعم:8 عرلا زه وناك اعتدها!ا 4 «جمصوط ه كطاراط ,ع1 ردمغعاهدظ 
)1976 ب«ولدمآ) ومعة1 جمملئا امتصماطة مة «هناى 4 :روماهءف] ههه عاعة اتنا 
.(19076 ,«ملصمآ) «مععتاتمن) وعتعائط فاته ”كد17 
انه تاعاعه3 ,ءتنظه مائءط ,(.كله) لمك عطامدظ .1 سن ,'صمنقء5 بصبممعء 185 لمد عساتععط' 
.هو .هم ,(جوجو وعاحعط 01ت)) متبط هعاشا إه روماه م3 علا 
1 يك يتان م1“ لصد ”وععصاعط عط" دز وععمد امد عتنتامم :مموترصدع]“ 
ر(1978 سعأمعطء1م)) #بطععائط زه رومامعه5 م73 :1848 ,(.دلء) .اه 4 ععكامدظ .1 
.97-1060 .مم 
.(1989 ,معلهمآ) وممة1 جومهاها 
مولا دك أكناعة عط اه عنصو فق“ :كستدلع12 عمتعطصمعصءدوتلآ' رلسدكلة رممحصااظ 
بصملهم]) جوع أكذاه سعد اك-اووط 4 «اعده1 عذا ماهلا ,(.له) وسحملا .1 متا ”صدكلةا 
.189-26 .مم ,(1981 
كتورأعصمماعوط :لأعاعد! له مقط 4 علا فهه اتقعصاً كعلناوعدل بتمقطفمطدذ رصحصصداء]آ 
(:198 بشالا ,عع لتتطصدن)) ,.#سطام) رهجم اعلدمي) 
متاحو ,(1977) 56 /و5 ,كعافناا5ى بأم 1 علهآ ,"دمتعيو عل معمه 10 
.94-7 ,(1977) 55/56 رمف همتا5 طعت ملعلا , "دمتاهاء عم عنس كه ميد عغطا وستصسيا1” 
١978(‏ ركعةط) عمللا #عمل ها أه ماه 1 هلا 
عنالإلقصد مط بزقط كه عن تلتطتودمم لمة عاتصنا عط مه كدمناءء7ع :بماعمم مم ذألدء: م0" 
ليمع بموععانا عط1" :4 .ا0؟ ععالتممدوصلط علا هاج وامتطعو2 صذة ,'معطعهمممم2 
يبت 11) تدك 181 طمعكمل .له ,الله عنعمم عط لمة عدمعاعل له عمعتمداععم 
-119 .مم ,(1980 رصع 2د1] 
.( 198 ,دملدمآ) و اساء؟ 'جماناعسه 176 «كتعرواممومطعوط هه «صتصتدت8 ,عصدل ,مماله) 
.9.018 ,(1984) 19 ماموم ,عم وعرعافمدى 15١‏ عقف 3 ن12ناأومعائنآ لصة مدعصا' 
رع0015نالد8) 11 عا 6 #«ماكمي) علا فته كتورولمجممطعوط ,(.لهء) بوعتلامء0) ,مسمصاعد1] 
.1979 
(19972 بملدمآ) مجه سعمه/ة 716 ,معطمعاة ,رطادء11 
'ععءصقطءنةنقتل عتمقطم2 أن وعوين وبن لصة عمذتعصد! أه ساأععمكة و1" رمقدم]1 ردومعطملة لل 
3 ل ,مأماوزك4 لانه #عمناهاتشدا 4 هن عمساى ندهوطمطدل صذ لعنغصتممعء ,(1956) 
74و40 .مم ,(1 7و1 رعنجهدط غط1) يسنصةنوصائاً 
تالز لق صضههوطاء قط رمتختخصة14 تمدعها مذ عتامطصرة5 لمة بمممتهمد]آ' قلع ,ممع صدل 
ر(1©977) 55/56 روما لساك طعج 1 عله[ ,ععزطيد عط كه ممعاطمعم غطا لصة مسككتاتت 
.5385-5 
.1981 بدملدصصا) لكك عتامطجدك «لامتعمك ه كه عدنلهجءل! «كسمةععهمعدلا لمعةا ةاهط عة 1 
له أ ععامدظ 1 هذ ,عمط معتمووط أه عمتلدء: لعننامم د :رهومامءعل: لمة دمنوتاكء8' 
.95-0 .2م ,(1986 ,هملهمآ) جومعة1 همه ععفاناوط ,عمقو ملئط ,(.دله) 
ع7 صذ ,'ععصعععد ها عل عنوقي نه عدونايت عومعقد تعتهوأواصة5 صل" ,دالال رهىاكاتك] 
معصعقه لعنتك د :منامتمع5' توهم8 .مم ,(1968 ركتمدط) ماطدومعه "ل 13840:16 أعنو 
م#معاءةك 736 ,(.لع) زه14 لم1 صا رلصدقط مدء5 .قمدن ,'ععمعهدو )0 عناوتايى 2 عه0/لصة 
.74-88 .جم ,مم1 
27 مامتا 176 صذ لععسطمعء ر(وجود) ععزطند ومتطمعمه عط لسة اصع ئكررد ع1" 
24-7 .مم 
لع دافصدي مععط عبنقط معتل كن كامدط .(1074 ركتجةط) مني هوم #عديهها عل «منامنادمة! صا 
ممع 1 مدماءة ا 716 صا 'ععقسعهد! عتاأعمم مذ دمن داميت1' قد ععللدلالآ أعندج: 14 برط 
89-6 صم 
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ركاكة8) جماتعاد كعك م#أُ75ءمة7 7 هك صا ,'ه36ع1ال20م ع0 ع200 أء عا مقطكتصوأة عسونوط' 
25 ,(2001160012م 01 ©2200 لصضة 5206م ع 7 الإلتصعاذ' 11-90 .مم ,(1075 
١ )19076(, 64-5‏ ,مماعدعماط 6ج" أوساطسنلط ,طانم ك-للء م11 بع5ا2»0) 
بت |1) تلدهكآ دوعا .ل> ,أبك هته معطم مقط ما بأعدم زقلا عناه7:1ع5 4 :ع عسملاعتصط عة +517 (1 
.(1980 ,رطعملا 
صلق لإط لعأقأكصدى وععط عنت2ط كنطا 1ه كاعد .(1966 ركاتة8) لم2 رىناوعول ردص دآ 
.(19977 ,«ملهمط) ,«متعماعد 4 :كنتمط كه سملتضعغطد 
عللةاط انتما 4-كعنةوعول جهغ #أطماء ماعدءاسخصص] كعناوعول مك :56121 مهل 
17 :(1079 ,قاكة) عدرامتساعوع ها عل مسنم هقهمز عاؤعدم ءأ#قله:0) عمط :11 ع1]آ 
,0012همكطآ) سملتقضعغطد سدلظ .كخصهن ,درلمجممعوط له كاؤعدمر) لملم ملس لط عيا0آ1 
م1977 
1975 رك ة8) + 7وعاط :20 مارآ 
0# 1 01 كعذه] كا أهنت: "1 :(5 107 ركاعة) 9-4 05 3 كنات 1 مك كعنةإنانانها كلاجة كسا :1 عاش ل[ 
.(1988 ععلضطممن)) تللءفقدصده]' ممت 51 لصة ه10 صطول .كمقن ,1959-4 
ركاعة) #درلعحع عجوم ها عك مبوتتاعا ها كصعل اء هبه ! عك مأادمضطا ها كتهك :0 ما :2 عرتتآ 
3954-5 كك إمجممجطعآ إه مناوتاتطله 1 علا ان فكت مم17 :1 يذ معط 716 :(1978 
.(1988 رععلتضطصمن)) للأعققدده]' تمدن الزذ لهدئأى2ره؟ معطمل .كمد 
١‏ .1081 ركتعد8) كعوملعوط عمط :9 تلاش[ 
. (1986 ,كمة) موزلم عوعججم عا عك منوتطاطظ :ا :7 ع شآ 
6 بكمتفناد جعوء: 1 علهآ ,'اأملجهآ صذ ععزكعل 1ه سصمنماء«م عنم عط لسة عمزت12" 
.+عطلن1آ تعصدل لاط .كمه ]1 .11-52 ,(19797) 
.© ,ك0 عا ةصلاع3467 صضة لءأمتصمء؟ ,1065 ,'5هنانآ عاتتعءناج 1422 3 أنة) عمقسحده' 
1951-7 .مم ,(1979 رققعة8) ك6ج2ة؟ أ02ل لصة غحتدظ مزأمعمدآ 
.(1978 بتاملهمآ) 4مملا! عرلا [0 «متتستامدعا! عا غنته معوول ععاصدل ,عتامن) ,عطونعد ةا 
إه م176 4 :(1066 ,كحصد) ممت هكةة] «0تاعسفدمم ها عك 6أمةا من ج20 ,ععا2 ,بمععطءة851 
.(1978 ,عملدمآ) كلهال وكلامهء2) .خصدى ,«ماعسلم:2 رجدعاط 
علا كهاته «أعاعم5 ,#تنطهماهط! ,(.قلك) .له اه ععامدظ معصدع؟آ ص 'مموععقع2 أن قدى إطامحط' 
41-4 .هم ,(1077 كعافعطء01ن)) #تنطهمماشا /؟ رع مامعمود 
تنقءل لصة ععع2ه354 ستاهن) .كه لصة .قصكص ,'وعععغعطعةك14 عصعاظ طل اب ادعام[ مذ' 
9-9 ,(1977) 5 ,هلاصا 164 ,لدهالهآ 
'عناوتهه !1060 عصمم) عصدومه عمنكدعانانا ها عسك' متطتلحظ عممعاظ لصد بعععاظ ,معط دلا 
415 ! كمط كقاتلم8 .]1 ما عممع2م كة لعأاستترء ,20-485 ,(1074) 19 ,الله قااشا 
رلمماء14 .1 .كصهدن :صدهم! لقعءتعه106010 هة كقة عتناهع ]انآ ه0)' ز(1974 ركاعة8) كاقاغار 
راعده 1 علا مساؤدلا ,(.0©) عوسدملا تعطمظ صا رطمو جعكلحم/1 .ة لصة لمعطءعانط 1 .ل 
.79-09 .2ط 
.(1074 بيقعهط1) وأؤو عم ةاملهس4 [0 سا5 لم سطعيداد 4 ,نححتك ل ,سحتصسصلطء34 
2071 ركتتة2) 7071411 11011061 لك 401712 عاتة 2007 راكتء أل ,ناح لتقت ناآ 
(1079 ركاعد8) 7011401 نتاعذناما: مل 
رقاكة) ماأطج«وعه 4 عاومفة 1 :أم0) ]16 صذ ,'منتباويم اء عمس ضعط' ,عممتالئطظ روععلامك 
.67-9 .مم ,(1968 
(1979 ,ع ؟مصتمدظا) #ماديع رعكايه 1 هن اعدلدمم) :أعدهل! علا انا جه أأنة 4 ,لإصن1' وتعصمة 1 
.(19068 ركاعة) ماط دمع ل عاومفة 1 ,أمع0) ]1 


352011441( 15 


.(1984) 13 ,عقعمم (.لع) عطاء841 ,لدظ 
.4-5 ,(1984) 13 ر,كمقامو2 , 'بصمعط - عن عمجم بروط» 
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7-2 ,(1977) 4 ,ت”علاما 804 ,'اقة لصة ععكوسطالف' رمعصدء؟ رعطعدظ 

ر0771771101164105ر) , أكاك 26 كعل علهنناأعءنماد عولإلههد'!1 ة د«متاع د لكوننص1' رلصدادظ رمع طمد8 
1-7 (1960) 8 
(1975 ,رصهلهمآ) عللتقة لممقطعنظ .كمه ز(1:970 ,كمد2) يلي 
تعالنالا لمقطعت] .كمهت باى1 معطا زه #تبعمعاط 776 :(1979 ,كتموط) عاعها نل «تعنماط هآ 

(976: ,رممقدم]) 
.35 1) , 747716715" .+ث7لامعكة(1 كأ هدمل 4 :(977 ١‏ كاك ”1 ) ككل تلماه كالاوع كلل اتناك كا :هاعم 17 
(1979 ,قضملهمآ :78ود ,راعملا من [3) لعموببون1]1 لمقطءتع 

,ردملءء16 ققصطن) لصة علاتن 0*8 ه160 ,102015 بزمهط" بأعمول م8216 
1985٠‏ ره 00<م]آ) ككمار) فته وعفهمم) زه ععتافاوط لعمطليه) ٠‏ اعتاهوط 

1984٠‏ 001 «مط) ا#كتمتدابة لمصطعيداى زه أله "1 فحه مكنظ 17:6 ,ل»16 بسمخدعظ 

رتاه لهم] ) اتقعشا تعلاوعال زه 11015 776 ,لإلعصمع1 ععع20ه لمة رعهن8 ,ماناصعروع8 
.(1986 

ر5002مآ) ععطل0] .ل .قصدى ,عوم اال تدوفط زه كامه/!! هنه عزنا ,عضداة ,عسدمهدومظ 
.(1940 

,(1981) 5 ركتعه2 ,1065-75 رععضهطظط صذ بصمعط مدعنا اكتلمق142' ,0 مطعنمظ 
.93-20 

-377220 عط ,عستلمء؟ ,دتوزلةمفمط روط :02 عط لسة عغط0) عغط1' معطمل ,رمقمسطتمصمم8 
.396-50 ,(1977) 55/56 ,كعاهيةى بلعد :1 عله7[ ,"فر 

.(1985 رء105تطصهن)) عاطئخلا| علا ههنااء ”| :«مساى ملسهدان) ,رهناء © ,ممعفترظ 
.65-06 ,(1989) 12 ,أؤمرهعمعه2 ,'مختنصدك! امه /76 لصة سقمدم نادعتتنامم عل 

-ع2) هل ,نامع عتاأفتاعة عط لصة باالاماءء زطناد ,لرومامء14' رصملعء1/ .© لصة .5 رممعكتصصن8 
.216-22 .مم ,(1978 هم آ) روماممك! 0# ركعنتلنن5 لدعغلن 0 بصمدعمم معاده0 رن عن 

.(1982 رويقعتطن)) «متاكصي0) اذ أعوزطيى 7136 ,1220 ,لامسد© 

1 )) (1078 ب00«مآ) روماممك! :0 ,عتلنه5 لمعه لن 0 برسددمم سمعنهم2 عم) عصوع0 
.(10 رقعنلنة5 لمعتكلن0 مذ ئومووط 

.(1975 ركاعة1) أمزد عل «وأمعقلط ,عصفعط 02 باأسعصة © 
1981 رقانة) اتمعما كعدوععل عل كعفدموها 4 ععثلاآ 

ا كلسعةررهواءهء(آ1 :!”كالشاتعلهاا ههه وموصديعص!ط ,كتلاظ صطمل هد اصتلددهظ ,لجدبوو0 
(1077 مهمقهما) أعمزطيك علا ره 7م17 عذا فج جومامتجمد 

4-15 ,(1978) 7 رتعااما 4ع ,'عمدهوععانا لصه ,إهمامء ل ,صمناه لظ" ,1 ,ومتجور 

(1956 رقاعة1) عهذم) #تفمة "ل ودعمصول صل رصقل ,زداءع12 

.(1987 ,عملدم[) (17:207 زه عناماء(! 17:6 «ستكعحس! |4 ,مومع © ب)غمتلاظ 

22321137 عط لصة ,لقطقدعء:5 رمقعهط :تقطعء/1/ كندامتلء0' ,أعنلنال ,للعصمدنءج14 ععبسم1] 
.910-40 ,(1989) 08 ركعاه/! #ومبعهحصا «علولة , 'لمء: عل )4ه صدره؟ 
(1986 بهملهمآ) ندعملا يستريو:] 

.(1980 ,كلءملا ببى[2) كاك ولمهمم كر إه عمنية07) مالا فته مهمندههمآ ,صطمل عاىع ع1 
1981 رع 105تطاحصةن)) ,عقادء2 © تمعصا ,هنه؟1 :كاد لدحدم لعو إه ك«مناسءءر 1716 
.ه170 ,(1981) 5 ,كعةهنةا3 عدت 1/7 ,تعب مانا عه كزدزلممممطع يوم » 

عاأطاروع ”ل عاءمق 1 :امه0) 1 صن ,التهحدن ل عمنام تعفصة"! أء ع»صدكةا' رطمعقه [دصف ل ننه © 
-188 .مم ,(1968 ركتموط) 

.(1988 عع لةتطصدت)) «مفءة؟1 4ه عتورلمجومطعوط رأعنصة2 رممن© 

1 رمهصنان) .لل سل ,'”اأععققء برهو[مملز» عط لهة دناعم عط ,ععنن لس" بأتمدنن5 ,للد 
2009م1]6) 6 قانه 7مالمعتتتهمن) ككملط ,(.قلك) )أمعهلام8ا .ل لصة طءغتمجن© 
.)1977 

51-185 ,(1978) 3 .0ه ,19 ,36251 ,أععصعع1ئ2' رمعطي56 رطوعقز 
(1981 بسملدومآ) عجممار) 0ه كدمتائم0) 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | . ؟! © 25 شراجيبع 


ر(1976) 4 ,راعاعوك غائه (ا#ممعط ,'لإوماوء 10 أه بومعط عط لهج ععددن طله' ,أسدط ,كز 
.385-412 

(1980 رع«ممنالدظ) معو :12 أمعتاان) 174 رمعقطعدظ ,عمكعطمل 

.(1984 رصمقدم]) كعتاعالاكع 4 اكتصدكط ,عصتلسوط ,سمكسطامل 

لامعل برمدعع ]نا كه كعتنامم 2 ملمدبه: :ع5 قناطالق 5 'دقنصة14' .11 تعصدل رطأعدمدة]آ 
25-45 ر(1982) ,12 ركمةاتمه721 

.(1926 ,لحملا ببى11) كيطوء) الآ (فنناد 4 :عه «عاا4 تمع2ظا .]ةا .ل ,رطع بمج[ 

مك #تنتاءما عن ) ناا ها عل ءجاة1 مط ,(إعهداا عما-صف ل لصد ,عممتلنطط رعطعوحط م]آ-ع نم12 
٠‏ .(1990 ركقموط) (جمعهل 

رك تزأماتهمالعروظ نا النعء 12 جه ملفا , (1070 ركعة 1) عكولمسم[هروم نه أرمججم اء عثل! .ل ,عطعصداصوص1] 
.(1979 ,سملصمة لصة عومصتااد8) مقصاطء54 .ل .كمدى 

(1977 رمعوط) كت عالقا تععدهاتها أ :تولمتماعوط .له أ صوعل ,أمنااده© 6.آ 

00همآ) ععدكةا 4 .كصهنا :(1977 ,كأعحعصظ) «مممل كموومل رقطتهة ,عمتقسعآ 
١‏ )1977 

.216-22 ,(1978) 0 ,كعة1214014 ,"أت امتدوعة لإتقدمتانااميت1' ,متلاتطط روتبيهم.] 

ر#الققه علاط ,(.كله) .له أه ععطاتدظ 1 صل ,"راع500 لإماصعم لص معأكباخ عصول' ,بصع ولأعبامآ 
١ 1852.‏ .هه ,(1977 كعاقعطءامن)) #مضمعافا زه رعمام مم5 عذذا جه جامتهوى 
رأع5كنامءقتل ممم 2 أن ععاهع اأمعقطة تممنء لمعم أدعين انك كه كدمل داع أدزعوو عبز” 

.232-56 .هم ,(1980 ,هعمقدمآا) ,عطعهات) «مصزك .ل» ,وعتصعال لمدمتئيم جز -يج0 وز 

ر002هم]) عطدنء143 منام 0© ,عتن) هاناطلله 1 116 صذ, 'عسننامعدزل د" ربصناه© ,عط ج 114360 
1588-7 .مم ,(1981 

(1979 ركاكة8) #امتاعال 6710114 17140716 هط ,11310 ,تمصمصصدك3 

كنال .غ1 مز لسوععل معسوعمه نعط ده قعامه تسمتصة ترط اع صست1" ,بوطتقاء ل بممصاطة 11 
177-86 .مم ,81و19 رعلهمآ) عقعمال أكتلهساعسواك- اوم 4 نا 1 عذا هاناجئول ,(.لع) 

10 ,أ لإصل لعج 11آ1 أه ممناص تك فصا عط لسة 1848 :بن0 عط لصد ععنداء ل سدظ8' بعناه0 رمعي 14 
17-4 .م« ,(1986 ,رهملصمآ) رمع11 ههه كعقتاوط ,عتنطهملئط ,(كلك) .له © ععطمدظ 1 

:مانا ر) فاه كاكدرلمصهم عو ١977(:‏ ,كقمةط) «تمدنهمجطة لتمالنجهاى مل ,سمندامط0 ,جاء1ا 
.(1982 بهملهمآ) علاجا5 جمجتومم! 114 

> ,االممعوى 165404014 ,'لمناءنالممامط1' :8056 عصتاعنوعدل لصد وعتاسل ملأعطء تخ 
.1-58 ,(1982 ,نمملهمآ) عدمه لمة لاعطءئ ك3 

19085 ر00طمآ) مم11 ودمافا اكتصتجع1 :كمائتاوط أمنطءء اللمتعدعد رلتده]" ,وكا 

(1986 ,0:10:0)) جملمءظا مممائترا 136 ,(.لء) لخده1 ,أمك3 

1077 ركلكة8) 501 عا أه 087 ل رعاغطعنكة ,إداعئهدماخ 
65-٠‏ ,(1978) د أله ركصسقل4 معوصو8 .كصدى ,'باتمتستصع!) مامز بمنوم1“ 

رساعاوعاآ اإعدلة مها ,أمعسوصم مصصم) بصمدمعئنا لصة رهمامعل1' رمفصدع؟ رممعطان34 
.807 ,(1975) 
- 77 ,(1978) 108 ,معامم! أرما مدالقل ,"كفني بصدععانا هذ ممتعصحكة' 

,#ماعقلط ججمهمعافاآ مولز ربأعلصة11 و'سمعها مذ ومتصعممم لسة دتممط ئروط' بصطمل رع اأنكة 
١147-5‏ ,(1980) 12 

.(1982 ,رعاعملا م 11) #همدهاتصا هع اتمعصل "دمدلمحطعنظ سهمنلات/اآ لصة صطمل بىء[أنكح 

سه 3671871165 ,#هملاهاتضط :(1975 ركعةد) ممتلدط ها عك عفلتت!! عمل باع 141 ب«بعطعم 
(٠‏ 1982 رهه0همآ) لهمعودآ! كسقطهد1آ .كصدىئ ,عممندة0 عذا هاتتلماى :جوماممة1 

ع0 :1ن لصة وعلوعءء معء ماعط مكاعمعمص عط" ,عتلاظ ,موطالتن5 لمداعمع 
.381-406 ,(1984) 19 ,عاامو2 ,")06م مقتمقهآ 2 0غ 
.(1986 رقامصنا!1) كةكرلمجهم اعوط زه «متاكمن0) عالا هاته تدعص[ تماوعول 

(1977) 55/56 ركمتفسطا5 العد 1 علهلآ ,مستا ده وستاتكي والبعمظ' ,غ141 -صمعل رمع 
.9301-28 
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1١984( .‏ بهملدمآ) طاماععزط0 نمه «ععطةن) ,ممصم رعللع5 
(1977) 55/56 ,تعاهسد امم عله1 ,عه عستاانت كد ع1 عغط1” ,تخد زهت بعلدحتو5 
208-26 


.(1089 روملهمآة) كه ولعمعمطمووط إه كعارا5 لم هسه جععم]! بمتسمد14 ,«ماممة 

[ة ععةاةأه© 116 صا ,'وبحأكككا أه عنوتاك د عجامم أن ورمععمط عط :معاتصدعل رعمم5 
.58-48 .مم ر(1983 وعاذعطك1مت)) .له أ و عءطعدظ ."1 .للك ,ررممة 1 

(1078 ,معلهمآ) «ماساومع! لم1 كانتا «كمتاقاوط أمعفارإمدممصوط ,بجدعطد بعلطاس]" 

تامار 1 عاض 1 م2 هذ ,'ك5عتمدل بصدع11 كه باتنوتطصة عط ,لمسصسلظ ,دممل/ةا 
.502-50 .مم ,(1962 رطامه ملع مصصد11) 

2 ,معاوعكا هعاشا 0:0ل<0) ,'ت تك 05) تنمعههة :ذندبؤلةسمعصة' ,عمف ,طعوسول:م/ةآا 
.7-8 ,(1978) 

(1984 ,تملهمآ) ممعتاعوج2 عن ومم 11 تع طامن) عناررامومطصوط ,طاعطدعناظ بتطع ميلا 

1981 تت لطمآا) عفمعاا أكاله صعب اك-اءه 4 :ا« 1 عذا عانردلا ,(.لء) عغطم1 رعدندملا 


امعد ل 
كاعدها هاتة ك65 ناتك 21171477 


07 ,اتنالطصة: 1) علمتلة أعاعمادعءك] فنص علتانجدع د [1آ .له ك ,0)16)-أعدكآ ,اعمةق 
١1055(‏ رمقلئكاا) ع«متعماء جز علد مااعكق ملمعموع متروعة 1 ,عتلنصسظ ,عمط 
ارهناءعمعدئةا! «مطعاعماماقام عع عذعماملعجااء1ة ههه عنهةههل هط ,أكنهنس4 متلئط ,رطاءعمط 
أنه صطول .كصهن ,ععقام) فته «متماء علط 08 :(1886 ,عمذمعطآ) على لدع 
.(1968 ,016 ,ممعصدولة) لممط نحط 
مجه اماعط «معنالاطنءد عتسععاعسة #ععالناما؟ تنه فعامطاءلاطط ,ستامدكاة ممقطمل ,كستصعلقالط0 
.(1742 ,هفجفمة) ماإاسلك 
(1914-1077 رأقهها ناك ”ص عصسنا أت 2)) العا جالعك علأعدمجهكئعم) ,حصا طلت/ةا ,بعطالادآ 
امك ملع وامفمطاءاط ناص متمقؤزمل وجا عطة «موسعععاءم/ا ١‏ 11دماءى !1 ,هاندا 2) مسقطمل ,معدرومعر]1 
ااقاكة لضء15 .لآ .قصهه ,وماعفلط لزه معاوعه:آ عذا [ه مغانه0) :(1858 بطعتمسكل؟) عل امتطيدعع) 
.(1897 ,سدماوم8) وبععلدم 
بأعمار #ملالهاء 27 7عاا هده عاقاء! تسا باعاءت 1 :عستمدععلا4 عاأعسطةمتقفعة ه12 رلعطصداة رعلصدآ؟ 
(1977 باكناللصةء "1) «عامم«معاعلاعى 
6 ,(.له) اأعععه! عممنتائط2 صن ,'عطع همد عل غأعطعوططعومعغطع8 ع0 مععدء 0 1216“ 
181-29 .مم ,(1084 رطعتددآل!) مللمعاء12 عامئئوةجههجر ‏ لمعلءه 2( :«متلماءجخ ملءآ هص 
١967-1977(‏ ,مععوسصتطنا 1!') ,مالتسام5 متملك ,عجمع0)-قصد1] ,تعدددلد 0 
(1006) ااتلمحهدولطظ هاس متطؤودماة2 :1 
. (196©9) المامتلهاء :م1 :2 
.(1972) موععفاءلآ ,أووسطط ,منعاظط «:عالعهءؤ5 4ه مم1 :3 
(1079) اممتامامه !|1 :4 
-ذ11) .سلكت طاي ,لالمعجعل] مكتاؤمعملهامز عساء معتجفسدح2) -علعمطاءابطة هدس لاعامطع للا 
8 2 نان تطول لصة جع82:0 أأعممج2) .قصهنا بلمطاءاط هت ملدرة :(1972 ,معومتط 
.(1989) كنةكة .2) للمده(1 لصة عدمعطعمك6ا! اعهل بوط .نتم ز(19075 ,راعملا ببى31) 
.(1076 ,لو اععاع8) ععجهفا .كط 1010 .كصهعا ,عط عصوط] لمعت ]فوومائنا« 
. (1076 ممعوسنتتاة2 )) لمتفجعم ج11 هس علتجماعط1 
رقناطء: '[) (بطمعلقط اك عهلل! ,(.له) طم0) .14 .بط ص عمنضمع )نآ لمن عتطمموه تع“ 
15-5 .مم ,( 1981 
76 ,(.لء) تلمصع1آ نسدط دذ مض 15 لضة أءه) المعسنمصكت ع1" 
.997-67 .مم ,(1982 ,رظل! ,سامعمفطة) #مطمملئا زه «معة:10] 
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(<-1985 رسعوسصاط نآ ) ماعلا مااع« تجدىء2) 
لصة لععقتاطآ عع)ء1(1 .له ,لمعم ءلطآ اعناوؤز4ة :رماكتلط هن جاهوظ ,«ملمسفط +0 
الإمسحطلق) ققنع1 معنهه84 لصة التصطعة عمصءع عضا .كمدكن ,ومقاء1ل8 عصسعدء0 

1 .1992 
-ء11) المةدؤعه2) «جذ «مسجعفه2) وجمء2)-تسملط «متافمعمشاط ملعتقلمجم ,عتاعطاءل ,لقنم مول 
.(1993 ,وععطاءل 
كاتا علاانما عد لط 16 تمستصو3 ,(.كلت) ,1250 )20) ,رسطعمظ لصد ,عدم 2)-قصدط عصسدلد0 
.(1978 بامنكطمدءع1) «عالمفعوءئ ناا مال 
. (1070 ماكتالطلصد "1) #عالم لهال :1هاره لع عساسلمةج30 جعك عكومط نلك ,دععننا ل رققصدءط 113 
1 ماع مأدعك1 لان علنشم 22 ص , 'علن ناعسصعصصع11 ععل طعندم مصدقاة تلهدوء تم نا عانل' 
.120-59 .2م ,(1 197 باللاكطصد1) 
اط لشاعم3 غاته بالتغاتماء ههلا صة , #مطاءألطة فاته للد 1 1*5عج:202ة) أو بمتتىم هذ 
ر(1977 عتصةنآ عنه21) لإطامدنء384 .ةق ققصمط1' لصة الإتصللد10 .1 لع .لء 
.-335 .مم 
كع نم1177 ١‏ كمننه هه [آ ججت:6:00لممن) صا , 'اتلموع تصن 0غ ممتدك عتناناعصء صصعط عط 1" 
.هم ,(1970 ,لملدمآ) ععطعقا8 كعوؤل .0» ,مجطة) فمه ,واومعماظاط ,لمطاءالة عه 
181-0٠‏ 
صطمل .كقصدت ,م1 هسه ع8 :(1027 باللططسعدهء؟) امت كم تاء3 ,رمتامدكة جنعوعء0ك112آ 
.(2962 ,راعملا مت 1أطا) ومعسعتطمظ لسدعلمظ لصة عتسدبوع113 
.(1067 رمعحملآ بع [ك1) «متلماء :و هله! بن ولتفتلهلا ,ل .لآ .ظ رطعسنا[ 
.(1978 ,مجهعتطن)) «مالماء:طعان] زه كشك 16 1 
.(1757 ربعللة1آ) امسطاءعوماعم4 «متتمجتهولله عن معت !ا ,طعصلعت آ عجرم 2) ,وعك 31 
: زوأؤدكماك!/ كته أنه :1 :(1065 ,كاعة1) نت[ تلك تددتك :1متلهاة؟طاعلانة .1 126 بلأننة ركتناعمء نآ 
.(1070 بصع127آ1 بنى1ظ1) عية2 52 كتدء3آ .كطهما ,1مالهاء721هل:! 81 [#ككظ إلى 
ال تتإهككظ :كةمالماء:ز ”مله لإه اعتآل«من) ع1 :(19609 ,كتمةآ) #متلماة صلم كمل انال:26) هل 
.(1074 بدهكمداظ) علطآ هللآ .كصدهى مم21 
ر(19079) 17 ,(هكهه1 «رأؤمعه!:]2 ,ه060 م كسفاكتل 04 ومتاعصية لصن نأعمعصعغط عغط1" 
120-4٠‏ 
7 رإهك 10 ووأؤووماة2 ,'عنجهلهنل صذ معد 0 لصة مقصصعط113 :عمنن لنت لصة عنطاظك' 
.1553-5 ,(1973) 
85-2 ,(1075) 0 ,7/05 ,'كعناناعصعصصعط لصة برومامسضءصمموعطم* 
5 راماعناماة هن عمتميددى , 'تعناناءسعصصطعط لصتهوامعط لسة تبعص صصعط لمع نطدموهو1تطز2* 
14-3 ,(1975) 
. (1076 رطانهلال/! عدو "1) فانتحوعءالة [0 كااضعيو3 علا هانه وكرنهمعءى 10 :رمع 1 ا«متاهاء عت عل1 
8401١, 60 )1977(, 1851-7.‏ م11 ,'عتاناءعسعسصسعط وأععطعفتسيعك لطعة' 
رقع اناعضءصععط لمعتطمهوملنطم 0صة توكعتاتت بوعء)نا !1 دعءاطاممم 2 كة عمتاكللا' 
3-15 (1977) 2 #هالمناعسط أععمت/ؤهدماة ]1 
/ه؟ كسك 276 ,كل طغضن .10 ..ظ :معت18 عامم8 ,عسصتعتصضافدمف 0صة عمنءتصاكوهن)"' 
(1077 بمقنصطء 1 25) 107 ملامانعاؤؤيدك جنهعاشا كعم 1 136 , '#متلماء :م1 
صسدعدء ]1 .سا اهقطن .له أمم/أ] عالط زه جومامطلسة ١ك‏ :جهممعة1 ابه له «رإؤودما :ةط 116 
.(1978 رممافمظ) أندعت:]5 102010 لصة 
1086 تطتصةن)) رهل0 1 عه ل انا وأؤدءه!:28 , (.60) لتمطاععمه384 .ذف ما دمت هاعم مءغصا دن' 
1775-7 .مم ,(1988 
-ععضرعء2 :كعةاعمطظاي 4 5ه ررعوككط , (.لء) ععطعاط صطمل صا ,"معن نعمعصطعط لصة عا وسة ل 
.149-60 ,(1989 بدتطمكء0هلئطط) جهاعلىعء8 .) #معمماط زه أدمثانا علا 6 865 
صععلطهكا .كقمه0 ,عداله ملآ مجه مجة1 :(1989-1085 ,كاعد8) .كاه0» 9 راتعة أ 67105 1 
.(19084-1988 كحععتطن)) ععنولاء2 0270آ لصة ستلطعندمآء8/4 
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ومعاقا عا زه جاتلمعك1 ,(.له) 721065 .ل ممدكةا مذ ,'لزانادء14 عتمسمفصوزل كد )ع1 ع1" 
.175-66 .مم ,(1985 ,0غه20ه1) 12+14 
.(1986 ,كتقدط) ماوتادعع 4:27 كتدكئك1 
"1 را عاغاة عشعه الا جملا :مفصملط 116 :مم2 ,.ظ 0[ عض لمر معطء فصق لطع5 
لكل" للعدل لصة عطنائاآ كعصدل .كصدى ,عاعصسصتكا عمك1]1 .ل» ,ملعم معاد .122 
.(9759: ,بدأناه84155) 
.(1977 ,اتتاكطصدء!) علصدء؟] لعكمدا/ا .ل» ,لنتا مسن علتانماعج ل1 
صعاء1آ لطة عالعدلام8 سدع ل .ل ,لتتهع عولط مكعم علة) عثل ان عاساولنيواطك صعاء2 ,1لمصوجة 
.(1975 بأتنقطلصدك ط) سصتاوعن5 
ع1 1 رصطففاء0لمء71 بعحد1آ .خصدى ,كروك جهطا0) همه عتفعسماءئ عفدلا اصذى 1 ع«) 
.(1986 وءاأسعطعصة]8ة) 15 ع1622001ئن[ أه نورهؤؤ5ذ1!ظ1 لسصة 


ك2 7 520712477 

دده علتامعككتل 3 :لإ مقسصتحعاع0س1ا بصدعءع)ئ! أه كعتاناعضء عط ع1" رى امقطن ,ركعتالة 
.71-99 ,(19787709) 160 ,ومالطآ جععاقط مداق ,'بودهلمطده عل 
مامتها عفدلا عتاكتاتمالظآ غفته عانتعءاا جتعقة زه 11207 4 :جاتاهه) فج 441 

.1981 ,اتعطصسق) 

,'تلاكثلةتناام )0 كاتهنا عط ل0قة 16120005م12122 أ0 اعتمم عط 1“ ,.8 أسدظ ,عدم تفصق 
.341-82 ,(1989) 98 ,امتاعءودعكة م#عمدهتما 1/00 عرلا كزه «#متامعةاطظط 

10 ,امع ةأعامء/ة ,'ع نان قععانا انا تقمتمه لضة عتاناءمعصوعط ممم عغط1" أفصظ معلطعظ8 
.25-45 ,(1983) 

هته ,كعاطله 271 لآ ,ععاماء3 :كا #أهاعاط هه «نامتاءهزةط0 80034 ,.ل لمقطعنظآ ,رمع 6أمصع8 
.(1989 رقتطمكء0هلنطط) ,عوط 

نه ,وأؤموماتا ,لمطاءال عه كعنم عولط «عمهحك!ظآ جه مطدملهم) ,أعكول سعط ءاظ 
.(1980 ,دملهمآ) مسيةاتن) 
وعم]3016 فيه كتتوععى لزه مسوتلةمن) ممقاووآ ه إه مانتلاكه0) -61:اهنتههم]ا عتانعدم م لآ 1716 

.(1982 ,رعملهم1) 

صع اتا م عععاصا ععمق ناد مععصوءاععط نا :علصام5 عطعقة بعصءصعط 1216" رسعععنال ,دمعامظ 
9557 ر(1085) 17 ,20164 ,"12023 انا 

د أه بامقامصعءت ب”“صتاى 8151 هه عتلنهن5" :تلدمدة ععء28' رلمقطصع8 رما قمعغطعوة8 
.99-110 ,(1989) 11 ,2 جممهه80 ,طاهم 

.(1977) 2 .20 ,5 ,2 7ه4ضئنهه80 

ببى11) وهو اتمعا ص4 7م8400 عه معععفةءلط :كعتاءه مصتاعنااءه2 ,.ذ لدّدد2 ,عمق 
.(1980 راعملا 

1 مإ عاعطلاءة4 أمندمتتم معدا عك :رله8 :لجا 716 بقالق مللغطصدن طسحمممظ 
(1979 ملك ,لاتوت نتصنا) 

ماكذلظ عاضا «ة والتفههاء هفولا فته ,(اتلهيطى 1 ,عاة | ,12654205 ,للدت رخصتصظ 
. (1982 بسمعحد بى11) 
. ( 1992 ردءدحجلآ مى11) «صلدابا هن لامعم4 ,متلتمدهم ج12 

رعع70تطصدن)) وببصط:2ة14! عتسظا .كصدى ,بوأومعملص!اط اتعدممم) :عولط ,قعع 1301 معصطنظ 
.1981 
رعاتملا” ببى1!) وبمحطد]/! عاعظا .خصدى ,ومعة1 لمعطةم) هه عتجم د17 هذا وررعدئط 


: .(109088 
1/122 مذ ,كلا ناعصعصع طذدعصن للصد11 تاج كلتاناعمصءعمصعطاءت1” جع وهلا" بتعطاصنام) ,لعتظ 
غاتنا عاعفلةاكاصال ,ماعمامم 17 :«مقساتاؤوز4 غهاه 701 ,(.له) .له )4 مسمفصسصطظ لع 
5925-86 .مم ,(1981 ,طعتسطظ) بلمةجؤعءم) «ملعتتم هط :ةذ المناءععككام طم عامط 
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4 ,وماكلط جمهاقا معلآ ,'صمتاعج 01 كعتاأناعمعصصعغط 20ج كاءء؟ 01 ونع ضع صصص 1' 
.87-6 ,(1980) 
مولا ,'ومقتلدص كه مسعاطمعم عط 0ه ععسعاوعمعءت عتاأنعسعصصعط أه عمتنعنيضذو عط1" 
91-7 ,(1081) 10 ,وماكطط جدوعاقا 

عتاناع اع ةلآ عالا فته #متاعلاناكدمءه126 ,#متلتاعؤعاط :عدوم لط لصتهه؟ .لآ عطمل ,مغسمدن) 
.(1087 ,هماع ستدمما8) اععزوءط 
.(1989) 5 ,ااعةطاءر) ممتله نعط :0م ي) 

عتمدع-ععتتاهمها 2 :ل)تتمطانج 5*«مطاناج عط لصة ععصملد0' .84 مطمل ,لالامصدمت 
.272 ,(1986) 44 ,اتكتعتاامن) 471 فده عتاعبلاىهة4 له اأمتصول ,'طعهمعمصة 

١ 005.‏ ,ألما كع للتاسهد2 ,(.كقت) ععماعظ8 ,لطعءزلالا لصة ,لمعصمكا متعصدمدة 
.(1970 ,مععصنط 13 ) 

.0ه ره الإموعط لوعناك لصسة ععتاتعمعصمعط مه عنكذا لمدعمد ,عتمصمجن 88 لمطلنا) 
(1975) 4 

تالقطعقصعمدة تن دع تآ بعلن عسعصك11 ,عترمعط اعمط فصعندودلاا" عاط ,جبعطعدمدنآ 
مععتلصتط صسعمتك دج ععقئضع8 لصن معمعطعتاطععاصت صسعصكق نج تعوصنطءعصممقة 
8 ,الامطععطعتاماك:1! مععنك2 ,'خصعطع ١7»‏ ععل عنعجهاهلصطاء86 عذل ععانا 1012106 
.دجج16 ,(1984) 

و"تعمسصاجوعط د :مم11 «ماماء«ظرطعد]! و:مدعمعنظآ مغصز عصنتطمه! :غ5 م0" ,للنظ رطعوصاء12 
.225-66 ,(1989) 4 ,امه لم2 , “ع0 تناع 

(7ة عالط يقعه7 ,(.له) نأمد1]1 طمعء05ل صذ ,كع اأعصع سعط عصته1" باأمعطلة ,رعبتارا 
.54-79 .مم ,(1987 رمصدطءنا) رووعة 21 

سلكت 30 ,اتعمدوعه2) ننس ملامعتعاءعمم2) اذ «ماع ]عل صذ ,'علتانعصعصص1' رلمقطىء) ,وستاءعاظ 
242-44 .مم ,(962: ,مععوصاتطنا1 ) و .امم 

. (1068 ركتمه) مكغوات © ماسعقله جعطاعهجاء ,عناجوتلعت 212 رصدنا أعطء 140 ,علععه عاد 

لتاعطاء4 لس لتم معط عادعنامتسء عق م«عاطوءط «عاتطعاء8 رمطضظ ,عتطعانآ -سععطنةآ 
. (1970 ,طلعتصسكة) 

١084(‏ ,طعتصسطبطا) «متنماء :ضر هنع[ 4ع اده 1 , (.لء) عوممتلتطظ عععودهآ 

مل علقتنآ مسنظ «الإمءكى سام عطهماغا ععلك مذ معطاعار مط عععععتلاا جيدة عاء01آ ,طعتللسته:آ 
.(10<78 بطعتصسطاآ) مم مج لآ ؟ملماعفمعكحنه ا 
-موملتطم عط صة مصسعلاطمىم عصرم :صمت مصدامءت 280 ,رممتاهاءرم إعادا رممتاهعء مص ل1' 

429-40 ,(19080) و ,عنءه2 ,*0015ا5 بصدععغ1! أه نزام 

1 ,2 جممهه2 ,'صماءن مه مكعتسند 5'تلصمدد5 ععاء2 :ومهناهاءء لمعتاتءن)" ركمقطمطط!' رقع 1 
1539-7 ,(1983) 

ر(190839) 5 ,ااكاعفلة) مسال هتوظ«م) ,'ع36اع52م كة لطة تنعأكلزد قة عستامدع1' سطمل ,نهآ 
85-5 

.(1970 رسعوسصتطتةط1 ) على طل4ن ,لقممصضصوط باأفصعظ رقطعتآ 

١١20. 9 )1968(‏ بامتلهاء تر علدط عذ فتاهلا و*طعدةة1آ .10 .ظ هه تسنائدمم مرو كل ,م2 

مالا ها امتاعطه«لنآ 4 :عاطارن) جموعائا هذ إعتاء8 إه #مت7اكمم0) 176 ,لإتداا بأمقطىء0 
.(19070 ,أتقع)أانتا5) مومعةط أبوآ له «رمع 1 عالتهام 117 

-عء زطه"“ 320 ,21151 نا نات -) 7205 رتك 3 نا >2 :205110113 121/إ5 خأ .12050 ءا ,135 2) 
.48-87 ,(1081) 17 ,علطم عاقا قمنه معميهامها ده عصوو8 ”وم نهاءرم عنصا عبدنا 

عتاأطنام عطا سه فمواععمع :نرهووأهانطم أو ععنغع2ىم لقة بورمعط 1" ,321 كا ,نامع 
.1696 ,(و1989) 11١‏ ,2 وممصوظ ,'تلصمدذة ءعء )0ه 

,*01همج52ععئء2 01 من مب عطا هه م20 2 تعستلصمكوع لصن لمعتعه1ملئنط8 ' ,غ5مملط روعاصنان 
.245-50 ,(1089) 5 ,ااعتعناةدن) مناتاء7هؤاوور) 

-كلةء :4 :#ماككنداكنل-ملمطاء كل , (.له) تدجعصم 2 «مغطتلا صذ ,عن دعسعصمء11' رمععنال ,12043]آ 
1-8 .مم ,( 19072 ,اتتاكطمةء1) 2 .إن جاه كنع ككاسجنا هعاشا جنج العبدة 


.1-5 ,(19898) 11 ,2 ومممهظ ,'نلدمجة5 وعاء] أه «كعتاك عغط1" ملعقطء841 ,وبروج1] 
أ مأعةء ندع :سفدهعم 41 ل فته لمتتمعدولط] هل عترأؤهرومناطة8 بعطاءهلةا ,مطعتمدع11 
.(1968 ,11و لاعوددن(آ) ملعم ماولء5 
دع كناككع0 ممكذلة:نءعنصاد بعمتلسصمائعلصن أن عسععييد عط1" جتقصاظ ,رصذكدعان1] 
.2235-58 ,(1976) 1 ,عتقه ماقا [د 1760 عا سه ععذطمو2 , "ع3 نع مصعم 
1985 ,عم:823آ عنن81) رورم 4 كع ةأنت 116741 , (.لء) معطه1 ,تعوصزااه1] 
له 72071 1 4 ”تغار) ها 707#إعنتهه7] 471 «كعتلنام مجو ل1 زه عممهط 77726 ,.ل بز0ظ ,لجوييون1] 
1١982(.‏ ,نواعماءع1ا) وامتفجماء عفدنا 
ل لمعت ازمءماتطط مجه (7ماكةل[ ,عتطهمائط :ماءجتر) لمعقةن) 116 ,قمع نه 22010 ,بإم1] 
.(1978 ,نواأعطاع8) نانماصمم 
.(1976 ركشي نا5) لالع دعل[ عت ع واسولراططظ ,ماتساظ ,أعهدد كد11 
176 !7 مشاع للا اعم[ مآلك اص تنتله هاتآ مأل , روجسيائةظط مطءئناءرمعطا 6 :ا ةانمعء 11 ,عبمانا ,ممدل 
1977 ,حءتهدط/1) «عارم سعد !ا «ملعنوماماتام «عل عن كعواتها لم ع2 
-#1ككاصاتنظه علط ,(.قلةء) للخدعطءتة5 صوول لمة أعكطع و8 غنصكء11 صز ,ألندءمعصصع11 
١‏ 451-03 .مم ,(ذهو١‏ ملعطاصمك]1) 2 ومستهفهسد2) «اروطعء 
109 ,كمتوع 2210 , 'قع 0 تناع صء تغط لاتهطع!! أن كطكما 220 كاتصسنط' رامعطام1 كمدقة ,ككتادل 
92-119 ,(مقود) 
لع طقصة 1 دا كلتاناء صع ص11 صعىل كتمدعع6ن! وعم عمد صصن مع8 لصن مسجم عوط ةق ج21“ 
لت تعاش[ غاتنا جاتعفلة7وكة تقال ,عاعمامع 7 1 -«مقصملةامزة فيص 14 , (.لع) .له كه ممتصصطسظ 
.551-60 .مم ,(1981 ,رطعتمدسك3ة) المطعكيكئه 
علا ده كوموععء ه12 تصنة عاكتنوصتا د عطن بوصمكتط لصعملءط للسمط5' ,متاممكة ,دل 
ر(.5ل6) مماممكا آ صعى5 نمه وعم دته1آ لعءتصتصه1 مز ,اطع ع تسمللد)- ممص عط ج11[ 
86-0 .مم ,(1982 مفعهط]) كممتععؤزومآ مم |[ فح كلمكته«وههم!! :«جمائزل] لمغعمااملم1 «علمية * 
-120 01366 023 قت نا لاع مع عط كتعطء قصمءك لطع5 أن أعدمصة عط1“ ,.0) ععصع لل ,لممعمدعء ل 
:أعقاء2 ره مغلهاء 1م علو1 136 ر(.0©) «عمكول عولط مز 'بصمعط ممتاجاءومع1م1 بمدومم 
.81-6 .مم ,(1986 ,عملصمآ) «تعتئعههما! هجه ماعم«صاعلباءك ,عوفماهت) 
لماع > م8 ) اامامتلتوي) ةماقا إه واؤمعملةا علا هذ رعكككا ع4 :«مهاءجو مله بععءط بلطيل 


1980( 

101 ص ,الم مص كع من ]1 عطععة بعص معط ء لماص لد عكمد1” بععتط ,أعمدت1 
الماص معام صشدملذا عل ضع مامعقمطفلط ,(.كلك) لفمعطمط عمعظ قصد عست 
.85-115 .مم ,(1975 ,.15 /لعوعطومي1) 

-#ككاماكعاكاء2) قا -تطد عالقا عل عتاومعملشاط عد :مهمه !]1 لدمو8 ,مععية[ ,ملكا 
.(1085 ,معححظا) #عالصاعدر 

كنة قعتاناعدت معطا :2 معط اكستديف' يصمعظ عاله// ,فاعقط14 لصة رصعت؟5 ,ددا 
49-8 ,(1087) 14 ,تاودا أمعتلتن) , سمتاعد مومعل 

لمعاوعصار) /إه 1 فاته كعنائه4 ه167[ وت علنا مهف 20) , (.له) صعطين5 بعتعى1 
.(1981 ,202 0)) كاج 1 

0 أناقة 77147 لمت2) 67ز[(] ٠‏ لتاعطلارقر لتلا ماع مامعك1 ,تلم حدوولآ1 ره تاأكاعطن) ععناء رعوصصل 
1081 ,.5] اسع كهوتدةع1) التمطائق «ماأصهعله جه «وهه:1 ماهم 

د 2 لد منعمعن1 :بوتلتطمتمعي: لصةد أصعيظ' ,لتتصمع1 ,روابرمر1 
317-34 ,(19835) 4 ,اه الم 

متنا ااععه2) وصلا عذ وسسطتارساطا مدنا :مهدهج 1ل] ملعاهملذط ,صتضحظ ,لعتاطع] 
.(1980 ,تلعوسصتطت1") م«ماذممط 

لادمم) مذك نات 1 معط مالمعشتمه ج11 «عناءزطس5 كعك كاءماطجم«جماءلطة عصنمظ ,عططعم.1 
. ( 1087 باملطمدء !) عاصمدعلء كسد ل] ماعع نئلو اليد 

لقصة ععدتاوصد! 04 كأكرمعط) عغطا عممصة ععطعمصمععقطء5' ,(.لء) طمعكول ,كتامعتدكة 
.9561-8 «(1987) 45 با”كاصفلة2) 41 فجه ععتاعط نكما 0 أمتصعاول , "مهاعم عغصة 
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بقتطمكلخلتطط) كعتامطائعة الا كعاتلهماطا جه 7مط”علم«م2) :كارل4 علا اه ككدمط برباؤزمدما: 21 
.1987 
206-55 ,(1089) 17 ,#عمنعاهط ماطعخكآا ,'مكتاك 35 كعتاناعصع ص11 رسقاطلق ,مماهمد31 
4 12617161200011 أو اقة علا 2 علعرك عتاناعدع معط عط 1" رععقللهلالا رمنجداا8 
07-7 ,(1072) 24 1.1/71 
جواعو زه متلعؤماءيصط «ماصععة< ,(.لء) جع ستصع مط تعلق صا ,"720025 ,رممتاهاءرملء )م1 ' 
.9498-7 .مم 0 رسماعمعمسظ) عناهو حت 
أمعناتت +10 قصمناق ذخأم 12 ©5010 :300ه1اء1م162 س1 أن لمعل و'كناعمعن3]آ لبنة' رآ رصسمكد]8 
.71-80 ,(1982) 16 ,«مااعساط عتاعطائع4 له أماصعمل ,'ممتفعسلء مد ص تاوصا 
كله ملآ ممتنه هلز ه زه عالأافعداد لأععاجماءة لآ 176 :كاعه 1 ج«ة عاننانه 340 ,ندعل ,اطعتصكاء 14 
.(19078 برختطماءلخلتطط) 
60171 غاته مناعه/2ة2 ,(.قلت) .ظ لمقطعنط معصلدظ لصة ,2 عسوتلا وعلك أ أعطعتا83 
.(989: ب,لإمقطلةق) 
1081 بعوعطاعلك11) امباعاء ماع 1 غاتنا #و«لمتعاءة 1 ,20ء0) رفاعطء 11لا 
!0 تهنا تصقءع0 2 350 اما :مهاعم 2عاها لصة عوستلصهادعلس نا * منلكط كعصلاه/-ءالنام/ة 
41-7 (1983) 10 ,#اكتصناةمن) #مخله ته :«مني) إن عأومنجمء 1 , 'تعتانعصعصصعط صدعاتاً 
(1988 بعأدهلا ببى11) عقمعاطا كعنامعجم 87 +71 (١‏ 0 امنيكا معصلاه 811011-١7‏ 
هه وأومعماتط2 ,'عمنعهىئ)ننا لصة بععمم مععسوعط أعنقصم عط1" راأعقطء:84 ,أومس 81 
.59-9 ,(1985) 9 ,تناف عااها 
وانلصمع5 ععئاء2 ده قعغامم ناءه زياد لمعقيك عط لصة بضفقتط راءع1' عستم رعاععةل 
1١1 )1989(, 29-5‏ ,2 وجعمفامه8 ,'عتانعمعصصعط أه كتحدعم لصد بصمعغط 
.(1982 مممطء0جآ) عاتلعممدءط عل ملتعمماك ,(.لء) طعترانا ,معقمةل] 
(19079 ب,طعتصسطآ) عمط اعلماعلمم عن عاصباء]مامططظ كنج 1عاهنااني . 
. (1970 رمحمطاى820) غمتاة دا ,عللعتععىعم) ,اقاتلصططة ١‏ ع/الناعامد ماده 1 
11 صمتاهاءةم عاص م" :( 1972 ) 2 .0ه رو ,'[ سمتاهاءهمععاصا ه()" ,ومامتط وم مشا ساول8 
.(1978) 1 .20 ,10 ,أعتاناعمعتصضوعط بموععائآ' ر(1979) 2 .20 ,4 
1 :17411101 عتنع2 8 736 ,(.كلت) .10 صملة بالصطعة ل0صة ,.آ 029/16 ,صمأكتدم 
. (1989 ,لإصدطلة) جنعممعة1 ما اكل 
(1989 ,لإمدطلف) وحمل[ ما مبطعععاء:لا! :10 ١‏ ا«علدمر) عتايصدعءلآ عطا ع 7635/0771 1 
1111/3 ,"مأعه77عاعلاأمك ال 172017 01غلهاء:ؤ :علدا :مم21 ,.ظ لمقطعنظ بمعصسصلدط 
. (©196 ,تامأكصوانآ) ماتعقه2) هعه ,تدوع م111 
-تعغصة بموععانا كه برطممدملئطم مصمع00-دمم 2 +10 020008 تناه كه توه أممعصيمصعط2' 
١ )1979(, 207-29‏ ركع ةلناع هلآ لمتطلية) , "ده اهاعم 
لضة نامسسممععظ8 أعط1841 مذ ,أععسمصصم وعم أه كعتاناعمء تطعط صرع00تصاقمم 3 250يزه1“ 
(1079 بسمدتللداآ) #مطلس) «علع:-اكه انه عمج 22/0 ,(.كلء) ملأعغصدهن) وعامقطن 
.109-92 .مم 
5 ,#انلة7عاأعاً فته #ماعتلع؟ ,'عدنلقءء: أه اع عل 0صة عتانعصعسسطط مسععلم0صوهن8 ' 
55-84 ,(19838) 
-4اننه2) ان عانانالارساطا ١‏ المأعا عام هه عامط عل انا مامكا طعة:120 7 ,لمقطعع) ,عاعقصء):قة8 
(19075 بطعتصدطاآ) كسوطئتلهساؤكهمتلهاءج علدا كعك :معدل 
(1979 بطعتصدط/ة1آ) «متاهاء :مم1 
-قاع 1م وعاصة لمعتاطاط لسة نصدععاتا :كعننءمعصععط له بإطاموعومتاطتظ' ,.8/4 ماعل رعلععط 
.947-50 ,(1989) 5 ,االكلعة!1انر) 56أله071267) ,ه00 
.(عتتماأعطظ لسصة عنعمعن1) (1989) 9-4 .205 ,4 ,ادمال8 
لصة أععمة]1 8613 مز الععمعهم نقدع؟!! لسضة كت تانعمعصصع2ط' ,122 ,مسهمدة 12امم] 
#متلهتدظ20) لمنمتام مله[ علدلا [ه كىءجعهمنر) :811 عا [ه دع07 مم2 ,(.كلت) ١7202‏ برجرة(2) 
.605-09 .مم ,(1980 بانع )انا5) 11 ,امتامعوكك4 علطن 1عاة.1 


.7-16 ,(1989) 4 ,رمضه1 ععاعو2 ,'كاأع0ل0م عن نعصعصمء11' ,اعقطعتاة ,عدعندقن]1 

بم 7) عتلعام 1 مولا 7714 ,(.قله) .8 مطول ,ط٠طم)‏ لصه ,.354 وعتصمدل ,«مممتطم] 
.(1964 بكلءةملا 

1087 رعادملا يبت أ) ععتاناهط كه ععقانام ه12 رلوق لصسداذ ردعوه1]1 
علا ننه #مطعوءشاً ,(.لء) المعمععهن) .ل إممطاصف ص1 ,'هه06جاء7م7تعاصا أه كانصستا عط 1“ 

219-44 .مم ,(19857 ,ع1ممتتالدظ) رطأؤموماساظ له «متاءميو2ا 

كناء 5122 ععلآاه/ا 0صة لأمصعة عتطالناءا عصتعء1ط1 ص ,لتانعمعصصع8' جنيع رعامطعئ نتيآ 
ر(1979 بطلعتصسكا8) ١‏ .01؟ ,المطلعجعكتم- لعمجؤد مه -عسساءعاشا جعك ممنتجمهدع) ,(.كله) 
.89-5 .مم 

مذ ,كلتانعسعصصع1؟ سعطءسصضدعع)1! ع0 كنمصلسقاك:200005ءلتاممة' ,مععتتال ععوقاطعد 
علهلا 7طكاجال ,ماعما170 :«هالملتاققة فتن أت 1 ,(.كلء) .له أ سمقمسطبظ لعطمدا8 
.577-88 .مم ,(1081 طاعتصدطآ/آ) الملكئ وكاس طم مائا مدن 

. ( 1082 ,عاعولا بعك [1) دعطابامدع هلآ ان 1712161165 4214 كعةامةاتوو3 ,. كا .1 ,عصتعد 
.(1082 بلعملا بم آكآ) كعالع هلط فته :تعذاه تاعيحاى 

رأ كاعطمش ) كاءعؤده:2آ هته كد متاكصه() :كعتالاعاه:1127 , (.كلء) عهلة ,هع51 لصة ,مدن رمتتمقطدك 
.(1984 

بضهلهمآ لصة عادملا ببى!آ) ماصع !1 فته ماتتقهه2) ,(.0>©) .ل طعنط1آ! ,مقصدء؟!1ز5ك 
1991 

(1985 الإسقطلط) 167أعنةاكرمعه10 غات كعتشعةء:27 51 ردونآ ,رعلطآ لصة ,.ل طعنط!آ رممصصءاز5 

.(©196 ,ع«مصسهلدظا) كعصسه: هه ج170 :1ملهاءضعلد! , (.ل») .5 وعاعقطن) ,دمع اعصزة 

077 اشر معلا ,'قاءتء] 01 ط0تاهاء1م165ط1 غطا 320 ,ك805 هضع اها ركك 1100317 رمتادمء ن0) تعمستلة 
521-42 ,(1971-72) 3 ,109كة21 
. 200-52 ,(10975) 7 ,وماعالط ووعائط ممأل , 'بصمفكتط أه عام عط لسة متا بعمع ص [' 

4 كلنوسةه 1 :ءتلةعاشطآ [ه #متاءعي() معطا قفننه جوع مك1 تتاردهلة ٠7.,‏ سمتالائلاا ,ومصدمدك 
.(1076 ,همأوستصمهوا18) عتطبممدوجعلطآ رجموجماضا «عفمصاده م 
مقصسلكء// مهئآ دز ,أمماكهععه أن عرتاأكقعص عل ده عصتطلف :عنعمم معللة؛ 2 مسد ه11“ 

.01-8 .مم ,(981: رععلقطصهن)) ممومام) ,(.لء) 

7 ر#مةامم2 ,"كلع طعت تعطقنا نعمعصصعط مع عمبد01 عمق عنظ' رعماء طاعمكا ,عاعن5 
340-54 ,(1985) 

26277 ع2607) -كاته لآ زه عتاعلمة:7 7 «أجمطا م11 «:متا عمد لط لمعكةأه2 .1 أعطام] رمدستلاسك 
1١989(.‏ بامدظ أزوعنتم[] ) 

4 نومع[ لبن زه اتأعلام 1 عا از (فنداى 4 :ععالتحدم :و لآ لمعقاتن) ,.8 صطمل يدمدم تصمط 1" 
.1981 ,عع ل :1 اطتسدن)) كمدعطهاط امع طقال 

.( 1082 رقعقط آ) «مطماء:تعله1 فتته 37:05 رسماءيج 1" ,نئمعه1000" 

تعض ععناجلصتص)"” 2203025 .0 .2 دعلمطع54 ععلن 2تعطعطد/ةا' ن5ئه1آ ,عاعنةآ' 
روا ماأءكلنه 522 ,(.لء) قتصتظ عامتلصع11 مز ,"عل سعصعصصكت1] معطعقتطمموماتطط 
.(1982 ,رسععصنااة2)) 

. (1987 ,رماصمىة1 ') #مطه عاضا إن وسقد علا كانت متتعنده ع [[آ لماع مام كمضا ,. [ معدكة بعللد7١‏ 

أممصتمل 8:2 ,'عصتنطمةع)ة! أن ”عنمتى“ عغطا لسد ىنا نعسصعصصع8' .31 .354 ,عن :2 عل صدكىا 
.99-2 ,(1084) 24 ,عتاعطاءه 4 [؟ 

26516 2200613 01 عناوتاتك عط تأمصمكذا لصة ععصملد)" ..آ تلمقطعن1 ,يعللك7؟ 
9554 ,(1981) نو ,الامتأماء 11/7 , 'كى سمسمكقدمه 

ماجمعا 1 #ملعتامدع جمد جعلك مااعتبععم) عمس معنج مهد 2) : جماعاععلاآ ك2 ,ستطعهمل ,رطع دللا 
.(19026-1999 ,مععصاطن] ) .كامنا 3 باءعلصن طعطدل .19 :1 

( 1087 ,عع لت تطحصدن)) #وكمعا! فنته #متلتفه 1 ,كعتاتهه 1 :عاتتدفه2) ,2تج1هه0) رعلصد8آ 

-ن1') التلدعمعص لط «عطاعناازماءك سكاس طم مانا هج دك عا ,كندلكآ مجصراء/8آ 
(1975 ,رسعوسصتط 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية | .. "١ "١ ٠‏ - لمرلاجبع 
ا ا 


رأق تبعص تسصععط أه ددع أطامهم لمأمعصد لصي عط مد ”مملصمة“' .0 أعمل جمعصساعطمدق للا 
909-22 ,(1982) و ,ونتسودا لععائاها 
.(1985 ركت1310] بب11) فمبلاعاة لوت بللم1 إن مقعم 4 «عاممد لط ا عتتعفهع) 
1901 بح بج1آ ببى1!) وممة1 جوملا هسه عمتتمدعدج1[] اعمعت]ومدماتة1ط8 

عتانم مآ 4 !121 ما منماط ه17 .امائماء:2 ه171 لمق (.له) .ى عتصحفظ ,ردم !تالا 
١‏ (1989 عاج" بت 11) رومام 4 

.(1975 ,ده0لهمآ) أل /ه رعمامعمت ملا هسه واؤمعمائطط عفمم عولط نعصدل ,لامذا 

-عصعء11 لصن عنعهو[إمسعسصسهمقط8*' لفاعتيعقط هسه زمبلع ةع ععام سطع ماق ملل الا 7العااضة 
.(1975) 7د ك1 ر5 .0م ,لأتايعم 


(عمامه”مدعام 
كااعا ألاته 5017265 27271677 


ع7 إه كنوه إمسممطموطم م77 :(1098 ركتعوط) بهل عل #ترلمحعاعوط ما ,رصماقةي) ,لمداعطعدظ 
(1964 ,صمغوم8) 5وه10 .484 .ن) مدلة .قصدئ 
زه #«متلهاتعم 71 عبلا «ه برععكظا بعل «كجعة:12 هه جعلهل1! :(ه 4و١‏ ,كدتموط) ععد, كما 4 بمطاة 
.(1989 ركقائلدط) للعصمة" .1 طنتلطظ .قصدت ,عااعا/ 
.(1949 ركاعةط) ميك كما اه 4.417 
كاه[ دنةك! .قصهت ,عووؤك ه ععتاعوط 116 :(1957 ركعة8) معمؤء'] عك عنو )هه هل 
.(1964 رومؤوم8) 
اومدهائصا ,الممطفائط) «عتاجمء!! كه ععناعو 132 ١960(:‏ ركنة) ماعمما] ها مك عنوة انمآ ها 
.(و196 رصمعكم8) اأعككدا لعتصدذآ .كهقنا ,كمجدمي) علا مايه 
.قط ,0 7هاعلعع8 «ماعهم) زه عاج /1| علا بجمجزع«مفاععاء5 :عتعوع! هانه «متلعسنهمم]آ عذاهه م0 
.1971 ر,كتاهم قصدنلهآ) متلبد0 عنعءامن) 
(1088 ركتيةط) ناو تنك مناوذالمم عسل كلب ممع[ 
.5 ,إل المعو3 هسه لاه2 :«سمامتامظ ١057(:‏ ركضةط) موعتامضا: !ا رعهدمءة) ,عالتمخدظ8 
.(1972 رمعو مدء؟ مدذ) لموساددآ داك 
عصصة عتادعآ .كصدى ,مممتعوعظ عل 1١954(:‏ ,كموط) #معامااة ممما ؤس ءا 
.(988: لإمقطلةق) 
دهااتصدةآ مجتماققلق .كمدى 2511 هسه #تعلهمشا :(1957 ,كتمدط) اعد عا © #عاهع لضا ها 
.(1979 ,صملدمط) 
ببتى131) اعطعممعونت آلآ منتطعههل .كصدى رعرط علا تزه وماى :(1967 رخضصة) لأعه'/ عك ع7اماءة11 
.(1977 راعملا 
رقتأمم هع صسنلا ) لعاعه:5 هذالة .قمصدى ,ووو:-جعو: ويسةة ,ا لماءعاء5 :معد إه ع«دمفكةا 
. ( 1985 
ماوهمم ا لسمدماله م«عتسعجه: ها جد تععى :عصثء عا أه معنو اهمه عاصظل ا رععطلة ,متيعة8 
.(1997 ركعلانعوعهالا) .كاه ع ,تدر 
(1949 كنمو ) عمهك أ أنرم«تمةجاسما ,ععتسددكة ,أمطعصداظ 
51504 صصذة .كمهن ,#تطعمائا له ممعؤى 136 1١055(:‏ رقضدط) مله ةا #بمؤكط ءا 
.(ع198 ,مامعمنآ) 
.(1069 رعقوط) نكلةا أعقاء ما 
.( 1982 ,ممعأطعء8) طء)ااوستطمظ قطعد؟ .كمدى روروكعكظ #ماءماء5 :ي301 *كمع7ا5 16 1 
به عه 8 ) عابجة1 دتلرآ .كمدى رورميعظ وعجائا م0 فنه كعنام:0 زه عجمم) 116 
. .1981 الا 
”لم12 ولواب" إن فانقفله ءال لمعتومام«عس«مصعطط 4 «علملا! عاتطلاا 'أممجطا! ,لسدط ,طاعمعاء لمءظ 
.(1965 ,رقع 1ة1آ بع[ ) 


اياي كع ااا سي ااا ااا شتت 


رعنلده5 عطعكتعواممء دممصقطم عصاط :لسمماكدعيء2) علعكاعطكة عل1' بتمدعلله/11 ,مصصص) 
لصة ,469-511 ,71-118 , )١908(‏ ؟ ,ارم تك اسعكمن] مام جم عالت الس تا عطائ4ق جا رالا ولعاامة 
.400-55 ,(1909) 4 

جعماتط عه اله هععداى فهجه رووام ع «مصطط :إاء3 فته ,دعا ,روماى بتعطام1 علءساء1]1 
.(1078 مقتنطماعلدلتطط) علمطاءاة امعقاتمن) 

-#مصاط 116 ١052(:‏ ركصوط) منوةامطائىه معدم عؤعع :| عك ماعه/ مخ م2 ,اعطتالة ,عممعتاددا 
(1979 رممغكمديحظ) تمدن .5 لمدسحلطا .كمهها ,معدم اوؤحطا عتاعطاء1 زه رومأادت 
١969(‏ ركاعة) 606/1916 مل 
1١0967-81.‏ :كامة) .كأه؟ ؟ ,ءتأفمءكماتام اء عنوةافطاءوط 
ب#ماواعتسكا امه ا[ مضه رجومامع«متصاط ,عد كه برهوأمتسعد لمة برجمأمدعددمهسصعطم عط م0" 

.85-4 .مم ,(1973 الإصسدطلة) عمءتظ علد2آ .ل» 
فصد 5ئاءطه1 .5 عأعدالا .كمدى ,عتاعطائى4 «ة رط «كنامحعود عا إه معدعئىه:8 هذا 41 
.(1987 ,كلسصملطعنظاطآ عتتصدلة4) ععطهدالدة) كتصدعلنآ 

بالفاعطاعقاءء 11 عله ماهم ععنء نج معانقيسة :امسا ملك وصسطعلاء8 :1غ ,عائضهكة عععواء 0 
أه دمتءع6011) .(1976 بطعتصت4!) ممقصسطاعص1]1 ستمطكله16 لمة ععيع8 كندل1 .لء 
(ى تعطععد ده وعمن تو لعطكتاطمسمصن لصة لعطاكتاطيم 
منراجوءو ات( جتكر بأعد ط طول , 'مععدسصع2) سصعطعكنء طاكة كعل عذعمامص سمصقط2 عبج ععقمائع8' 

١ )1١919(, 5667-4‏ ,واصساععمه "!1 مئاع مام ع ««ماهام هصن 
رومأم «مصاط لمتهعاعتسط م1 «معقاعه:آ فاته ومع 17 وه مهاشا سمدعؤوصئظ , .للا صمدى ما ركه 
(1079 ,عاعهك7" بم [1) متا سستعيحاد ما 
طا4ي4 ١044:‏ ,نادمه 1!) يسذاعءتط كمتاهفاة1آ! نج عمال ملسةارط ,ستاعدقةا عوععله11 
(1 197 سء لعلسممى 
.(19050 ,اتنالطلهدء 1) موومجاةط 
.1 ععاع8 .كههنا ,ععمعههما ما | علا 0 ١950(:‏ رصععصتللن1ظ) عطعهجؤد جح دومسعلولا 
.71و19 راعملا مىلا) ج11 
. (1060 رأتهجاانا5) كأ عمامسظ كعك عموؤءء لا 1026 
.1971 ,عاتملا ببى11) ععالهاكاه1آ +تعطلة .كصدى ,لنأعهم17 ,ءعموهجها ,جاءهغ# 
.(-1076 راتتنالطلصد "1) مدع سنتماجدى2) 
لمعاعمة :(دمود لصة 1900 ,عللد1آ) .كاه؟؟ 2 ,عع ساعسمملم لا عاععتعما ,لسسسصلظ ,امعدكن!] 
١970(.‏ راعملا بت81) .كله؟ 2 ,لإمللساط .ل ."1 خصدتنا ,رك« هتلمع مم1 
ز(10919 عللهةآ) متاووعمائطط «علعئتعهامدع«مسقام هس متعمام هه ممقطط و«عماء: عهةه نج «عم1 
ببى11) امعط ذ2) عع م8 .+1 .//ا .حصدى ,روم امو ممع وميا ما «متاعسفه:«[ أدعدهمم) :كمعد 1 
2991 راعملا 

رعنهة 11 عط1") عتعمامع«معسقطاط مك جذ هاسمطنملستط مساظ :«عومةلمائة !1 ماءكتصمتكمارهيا 
12015 .كصدن ,رعمامع معط ما «متامطه هآ هك :كومتلعا 1141 اتمتكفاءص) :(1950 
.(960: رعنجدظط1 ع1 ) قممعتض) 

-ل13) ماع مامه مجقاط ململء«عفدعععحهءا عتك فنص مارم طعدكك!! امامكتقودجة جك ك7 عدا 
ررعم امع« معط أعاءءفدععحه؟1 فتته كمعدعع3 تمعؤمصط ه عنعان) 176 :(19386 ,علدع 
. (1970 ,مإقمصدباظ) ععدن) 103010 .كمدنا 

4عاءهااه) .( ووو ,عنتجمتآعط1) دلءعظا مه ١١‏ ..11.1. لك عا لاا عاأمتععمم) :عاتم ةا كس 
.( وقو:) عابواا 

عط'1 ) سمتلطتعططلد!! ععدمء2) لصة دماكلق 8 دمدتلل/لا .كصدى ,رومامدع«مصصاظ زه معك! 114 
.(1964 ,رعنجة1] 

.19081 'رومنطهتحظا) 0]آ «مارماى 

1014| جتدماط 186 :(1990 بمععوستطة1) غأ#ومعئسا معدملا عه2 ,عقصمظآ ,معتمدعهآ 
.(1979 برسعماكمةاظ) عامط د2) .0) عج0601) .كطها رابكل إه 
علا لزه «مةة«عم6) 7172 ١968(:‏ ,معوستطة1) عامائس] «علععحهماةا كعك ممصعاجط :رمملا 
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دمقان) .1 طاعصمع كا لاصة بإلسمعن) صصق طانآ .كمدكن ,أبىل ره خ1/6 جمعاضلطة 
(1979 ردمأكصدنا) 
.(1985 بهمأعستطعةا/!) ملاعلاءع4 د وعؤع8 4ماععاء3 
لعلأةالاهتقء02) متقلط .كصدى ,راقلهعكآ خآ له «عاؤه:2 علا غهاته عاكعيداط لزه غ:14/6 136 
(1986 ببولعطع8) 
كأعده/آ ع وؤومملط كمدمة 1 له امام 4 :معاعقفدمؤءىه7:ما) عند 7 رععتصظ ,ومععصطمل 
.(1989 رععمققطة][ة1') 
4 رااقتدعا/ها! .#متلمسؤتها8!ة ناج 1 :7مته الماءعوكعةاا عه ةك ,رصصصطظ ,لعصاطاعآ 
.(1070 ,تدعا نا) عأوماماءورط 
(هماماع ا« مدعا :(1945 ,كاعمة) سمااضعءءمْ ما مك ماع مأمقومكة2 ,عمتنن 142 ,ندهظ -سدءاءء 14 
.(19062 ,طعملا بعت ل11) طانصددذ صتاهن) .كصهها رومتاؤمععوط زه 
م ملك ستاعاله8 ,'عندوتطممكملنطام ع6 معناومكقطمه 35 أء ومتامعع2عم 12 ع0 أفقسدحطظ عنيآ' 
41١ )1947(, 110-59‏ ,عتبأؤمعماساط ملك معتميمه:1 ماف نعود 
لهة كنااتت02آ آ أتعغطنط!آ .كصدى ,عأتععممل8ة نه ععنود ز(1948 ,كامد8) 202-215 أء كتعل 
.(1964 ,دماكمدبظ) ميكاتت22آ معللة مكنظ 
(1904 ,تضمأكصةاط) بإندعاناء14 .ن) لمقطعت1 .كهسهن ,نط3 ز(1960 ركاعدظ) كعواى 
راامأكصداط) رومامطعوظ لععاعمامتمو معط به بروععط عطا) مجه «متاؤوعء 2 زه هد 277 ه11 
.(1964 
. (1964 ركاتة8) اترؤءه'] اه ]1061 
ملا هجه عاطائةلا م17 :(19064 ,كحةآ) أتدمهجا عك كعامد عك امقس :عاطاكاصت ”ا له عاذتئة ”1 مل 
.(1068 ,سماأكسصواظط) كتعمئناآ مكموطملق .كمصدهن ,عاطتكاممز 
.(1969 ,عاعملا بس 181) ععطكاظآ .رآ صعقلق .ل» ,نزووط سشمعاتا! له دعدةا :الآ لمتوووعط 116 
.(1958 ,رخالا رععل1 7طصسدنا)) عاعدها! علط زه ها:ملالا 116 :عدماعة12 كمامعطن) ,كتلانةظآ .ل بعللتقكة 
.(1963 ,رخالا ,عع 10 7تطصسدن)) 200) له معانه تمعوؤه:2(1 116 
.(1965 بخلخة ,عع لتتطصدن)) وتلمع زه عاءو 
11 اناتفا لط 27 0725/]ث3 : ( 10940 ,لطاع حخناطح تلما) انتعنرسها وطاهها ما تناد وعضسااطظ ,كععجممء2) راءأنت180 
(1959 رعءعمصسنالفظ) ممصعامن) فنمتلاظ .خصدى 
ملا 176 ١052(:‏ ركاعة) [[ انتمدصا عقا عا عند ععلساعاً :عجو اقلهة معجعاءئة(ط1 صل 
.(19059 ,عءمصقللفظ) سمدعءامن) )امتلاسا .كصدي ,ععممائ2ز 
.كطةكا رعأ»:آن) علا لزه كعدمتاط:مجتماءالظ 116 :(1061 ,كاعة) 2ا66 تنك كعدمباغ :م« عاءةال2 صل 
.(1967 ,ع1متقتل لفظ) ممدنءأه2) )امتلاط لصة وموسدط جامد 
-الة82) صدديعامن) )امتلائآ .كصدت ,ععموؤى تعناكم2 :(1963 ر,كاعة8) اتعأكنه70م معمدؤكط رلا 
(1977 ,عملم 
. (1064 ركاعة8) [1! الأماسط! كضاهها عا تند كعساطظ :أتعؤفك عل بوط هل 
.(1068 ,كصة) 'آ] متمفوسا عضجها عا عاد دمفساطظ :تجماعة”] عل ععنععاطة 
١ )19060(, 59-8.‏ ,وماعتلط جع حمائط مهلاة ,'عصتقفدءء أه بووامصء صدمدء 5ط ' 
2 ركع ة!021267#آ , '025001151655© لمعتاتقككء وز ععطعه عط لصة للعد عط :ععلأنه8 وو ععلنن2 ' 
.4650 ,(1971) 1 .20 
٠‏ ركاحعة18) 0ك مك معاعاءعكهمء 4] تهاد كعناوة711 كتددكا :101 أ© 7101 76ائزئط 
#التأعسع8 :جاعم وتتفماضدطظ :(80و١رحضصة8)‏ فسدطجة!! ,ء:تماعلسه8 -«عغاماءة مةورةمم صل 
.(1984 ,معقعنطن)) عععاء1]1 عكامعصدء 1 .كصدى ,منتدطصق1 
١085(‏ ركنةط) عممتمامههة ومعدهم صا 
0 #تتفأمعسد8 :7م :(1999 ,كاعد ) ماركتلمة فد عله «7تعامتسدظ8 +12 ,اعععولة ,لسمصجم]آ 
(19050 ,عأءملا بمى11) «كطلهء7تيات 
.( 1962 ركاعة) 7256716 ها اه 501 مك عاقنه9 ها ٠‏ تتمعكعيةمةا كعلاوعه[- تفال 
١1054(.‏ ركاكة1) 108أهكاهد أه مله هناما ,رعصء اط -مدعل ,لمقاعن]آ 
.(1955 ركاعة8) 7نامشناهردمم ١ه‏ 206116 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية .*65_ شمرلجبع 
قلال طقال اناسع ان تايلاج ااال اك 


1061 ,كاعة1) 771#هاله!! مك #تمناع714ة 1675ل ”1 
.(19064 ,كاعة) ماجمعلم, عامهمم ه] عند كعاساة 06 
(1959 ركاتد) معدعط يت منهوعهط عع ة') مك #تطدئضناشاً ها ,مدعل بأعدوسما] 
(1062 ركلتة) :7مالهع11ع 1ك أ 1077714 
ماعقزء +2111 يك #اققمطا ها :يه اه عامهمم ها جد كتصككظ :«#مماماع ]| أ #تنامايهاء 1لا 
.(1:968 ركمة8) 
.(1962 وماطعة صمق) كسدتللة/لآا .طآ .قصدى ,ألمنمماع0!/ ,اند -سصدعل رععامدد 
:(1959 رقعةط) ماأعماكاه'! اء معن تفؤكتته؟! ها :لاه عككبدماطل كمنوعهل-اتقعل رصقعل ,للأمصاطاه )5 
ععتتصةطل001) عنطاعق .كصدى ,#مةأعسداءة0) 2010 وهات 27ؤكه7 1 الامعدكلةه)! كعلاوعه[-تدعال 
. (1988 رمعم تطن)) 
1061 ,ركاهدط) أتووأت ]1061 
.(1970 ر5اعة) 2 لتعداد /06'آأ :مواقت :مقلهاع1 هلا 
ر(1971) 74 ,كممعمة2 ,'مواعقكك ضودع)]1!! أه عاهاذ أمعوعىم عل ده سصمندى لاكممن' 
.57-88 
4901-4 ,(1074) 5 ,وماعلآ مها معلا ,"مقي أه كعمنحعع لماح تصخلصيط عط م2" 
.1-6 ,(1977) 4 .20 ,106 ,كاإماعه2 ,"اصمطاناة لصه سسكا لصن" 
تناطائثظ .قصدى ,262اه1/ جة عت«وتصلدملاة :(1982 ركاعة) ‏ لاصارعمام 06 706 ع 2/1041 
.(1985 ,ميععتطن)) «عمسصن 23 طل201) 
عاعةاترن) معمائط ما بأععهؤؤزة لمعاومامدعدومدع !2 1 :مهنا عطا هنا زماممعناذ ,. ل مصدكط ١/2106,‏ 
.(1082 ,10100 ') كا« 1 عاانهؤءة!ط 01 لنعد8ظ 
(1087 رمكصمعه1') ومطضو مات زه (هناد عذا فجه عتانع مدعل لماع وام عومدم اط 


.. 5660114277 0176 


ببى171) هوم[ ممع مم4 «علهماز هج جموء 1/0 مئعزاموط بموزاءعساءء2 ,.ذ 2501 ,مم8 
.(1976 ,عاعملا 

رجه «ماء: [ه ناي 4 :«مقمذهمعه! هعاشا ملا فته #كتامء لدي رصمذ عدذكةا ,وعدن 
١066(.‏ عنجد1آ عط1) ا2جتاعامه 8 

11335111210117 عط أن برعو [مضعدمسعطم ولد اع 82 صماوة6' .0 .0 رق506مأقصطن 
1 .96-47 ,(1061) 52 ,رمعامطآ! عنلائهوم1 
71و26 ,(19062) 20 ,اكع لازنا ار لج ععتاعطظاعء 4 إه لمعمل , ' نع طاععة 5'لمماعطءج8' 

1071 رحضة8) #ممطامة”] مك «0:أوعناب؟ ها اه امطعجما8 معاصعولق بعدتمعمدكظ ,ستلام) 
[بوده-نحى 1541 د«0] ويكجمن:1 ,(1964) 20 ,ماتيا 

,ملو ,'اأءأنده ععورمع2) عل ممنعن”! مصدك علمطعفد أء 2/6216 ,ننه ,رصدكلة عل 
.608-29 ,(و1969) 
»> لمعه ,بععناتنا) ججمممؤصلمدم) زه عبجمامبلط عا جذ دورط ١لأعاعمآ‏ هسه ومافصطاظ 

.(1989 ,8ه00همآ) 

.619-96 ,روه-489 ,(1969) 19 ,6لا9ة!/ازيا) مناه قتصعنه )» غ202 ' ر5عناوء 2ل ,1062203 

.[ امد »5600-10 .آ .كصسهى ,وإؤصملتك/ بلعو 1 م3100 بأمععصت/ا ,وعطددمءق120 
.(دهو1 ,ععلضطصةن) ومتلمة1] 

اكع دكة نم80 -تنوء أءىء81 :بجو اممع دمصعطم لصة موأكتنا رعع ةنع صصة' ,رمتمعوناظ ,مأهه120 
.809-14 (1970) 85 ركعاول! #ومعحصطل «علهكا1 ,'عقفى 

85-5 ,(1949) 2 ,كعامنق3 بع علهلا ,"عوعدة لصح عمطعمفا8' رطعصصء؟]1 ,قداهنه20آ1 

. (1966 رقاعة8) 1106© باأمصدمه عا أمسوعيووط ,عجععة ,لإلاوحمءطنا0آ 

81 دعاو( م#عميعمط «حاوكط ,'لحداءءد8 صمغأكةة) 6غ «وت نالممام]آ' ,قعدلهدل بممفمصطط 


: .جع جو ,(1966) 
.(د8و1 ,النتآ اعمجمطن)) «عومعم1 وومبجوظ زه ععذاجوط 776 ,.1] عمععباط ,لله 
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زه عدذا”! غهنه ,كلمطاعاط ,كسةهالط[ 172 :رج مامص «مصاط و عن«قق4 136 ,متتمكة معطمدظ8 
.(1966 بأتملا بم 1!) ابأهدمة1 ع أجهوىه 11 

. (©196 ركاعة8) عتتماتتهعمة؟] ة «ماءءصهف هأ يده 4كماعطمد8 «ماعه2) ,.[ ,مهد ت) 

2 ) ع0 0631م 12 كناك تنا لتقت تعتويت: م1 اه دمن مستجددم 1 '.آ' ,00112 عنمت د © 
2077-5 ,(1066) 20 ,اتترمفجرى ,'لداعطعد8 

١968(‏ ركاقة) 4تماعامه8 عل مفعوو2 ها رلنسوط عتادعمذ 

رصسولدم]) ماعنتةه7] الك :ا#كتلمةا«عاعتسظ قنه رومامعهمعاط ,المقطعةكظ ,ممقصدووم © 


1984٠ 
كك اهناك العدت ل علهلا , "عتتضهعع]ذ! أه كع موصنطامه لصة كمعصاب؟ عط]" ,مم2 ,مسممصنعد1]‎ 


.65-78 ,(1955) 16 
رلجه0ل:0)) جنووط-سعاملة تعترعته ا[ عك عتتاؤهدماتعاز ها كتملك عمصاعنصت أ ك5 رسف[ رعغناممم رآ 
(1963 
رزجو ا-نتععات از كته 367176 زه كمة1مم17 1716 «عتاعطظاءء 4 اكنامالساعتحظ ع4 ,.آ عمعوسظ ,ستاع] 
.(1062 ,رهم5ز351203) 
له أعععه اط نجنا زه وأؤددماقاط م17 :رجومامم«مصاط ,(.له) .[ طمعدول ,كممصاءعلن»1 
١967 ( .‏ بعلدهلا ببى11) «متنماءترمله! كال 
1 كتعكة لقا لآ ععك علاعتاءئع2) ععدة :"لمعنه قثر هنم" غ141 كه برعطءولة ,ستاعصعىئ1 
(1979 رسهناع8) المع كام مطء مانا هص علتاعطائق ,عأومام هو مجقياط 
غ510 ععنوعع8] ها ,المداعغط 82 ممغمدي) كن لوطاعم لعنتت عط1" ,.14 وظ عصطكنت] 
.39-50 .20 ,(1963 رطااظ بعاعصفة) امطورك همه بلنركة ,(.ل) 
#نالهاعاشاً إن كاتتاعنة7ا5 لعتلةعاعتسا 176 :ككمسهمععوم)) إه كم .لا طمعدد ,للدعودآ 
.(1968 بخذة رععلتضصطصسد0) 
اانتععنةه 1[ فته #بالأقدهائم) ,أتعاعامدظ :رهمامصمائاوط همه عولط ,عسونصنصو8 بسسمم] 
(2975 ,هملمدم]) 
(1980 ,مهمعتطن)) :تكمقان) مدلل علا جثر4 رطمدء؟ ,قنطعهتئوعرآ 
عمد 4 قانه ا#متاعسةه4ة[ اك :عامتاام) مدلل م . 136 ,(.لله) أصعمدهآ ,ععودذ5عمآ 
.(1967 راعدط عتس نزول ) 
(1975 ركتللعجادها/1!) امامحماظ ممتاصدلط جياد ,اعنامتصتسظ ,كدمايم[ 
بأعددء ل مله رءيقفوصها أه نروهأهمعصدهسعطم عط 0لصة بعمه-نهعلى154' ,.ظ مخلئط2 ركتومر] 
.19-40 ,(1966) 36-57 ,كعتفيوى 
11) ككماسفماععوم) قات ,عللتعاء8 ,اماممما8 ,كمعادما ,لت«غدم2 ,طوعكول بممئمعطن] 
1 .(1982 ,عناعة1] 
عا إدكمآ )ةا ) م1470 عل :عه مالفا فته رومامتعدمصا2 .18 تتعطمظ ,مامناجد11 
-(2977 ,11 
ك6 ر) ,'لمتأهقت5 أن رك ناتكى عط لصد ألمقطك 21 ع1 -صدء ل رمتطمآ1 بمدموعة14 
1564 ,(1964) 6 
(1067 ر,كتنة) كلاعدمَك كعا اه 74هاعامه8 «ماكه2) ,اعطع ةلآ ,لإناكصد ك1 
(1974 ,كعة8) 4تماماعه8 ,علسهان صععل بستامعمدك3ة 
46 , 'تتعواع0) عاتدو84 عاتأعطامق معطعدنههأمصءصمهسقطم عدج ' عملصمع لم رسدى146 
.68-2 ,(1968) 28 ,معتامووماتاط 
ركعاه/! ععمدهائصا ه11 ,عله مورمء0 أه سكفتاى مدع انا عط1” ركتللنة؟ .ل بعالنق1 
.471-58 ,(1963) 78 
221 ,متتيع8 عالق رلصممبره18 اعععملة أه مسحقنىيى عا :أممطع5 وبحجوع 0 مبا1]”» 
أمعتاةءن للأقصاطهة)5 مفعل لصة ,لتقطعت1 غ21 -صفعل ,أعككنه8# مقعلل علدمم2 
-305 ,(1966) 8 ,ررجاهاجهه) 
07 إه ولاك ستولا ,'أعلنه8 كععرمه2) أن عأروت أصععم عل :وتبوط عن وبصص ©“ 
.212-28 ,(1970) 99 ,واماجمه) 
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تعاوهء0) 0-15) لمم« عاؤضعد جمعاتط ععصة 1 ”ععة بعط علاصتط عن كه 5عصنط عه أندظ' 
ْ .1104-5 ,(87و1 

امل سفاظ ععمن 142! أه مكعتاتت عطا دز ممتادعع2 لصة «ممهعدظ ' رلدعاظ بعللصقطدعد0 
.36-44 ,(2962) 16 بتاساعدضررت 

ر(1956) 14 ممنوننن) ,'اأمطعصداظ عمتسداط ع0 عنوناتكت عتبنع1.')0' رممغدم) ,ومعتط 
856-54 لمة بجو-675 

(1068 ركتعد) لتماعطبع8 «ماععء) ع4 وجبعهم ا عنعكة «متاهداع مم1" 126 ,كامعصدظ] ,عرزط 

1 أنأعناه: 1 زه كله 7لار) ا , 02م طنء02© عناوتاك ذلأء لمملعطعه8' روععرمه2) بعانوظ 
359-7 .مم ,(1965 ,لىول:()) دعقا طمجم] 
.485-97 ,(1966) 22 6 1)ة؟7) ,70122123361 أ عناوتاتىك ,راملععقاظ ععصسد ك8 ' 

معتعنة الا عل 11:7:هم 6 :201لةو12م« أء اق"تتا ,هله:1:0هاعته - د7مجطلهك عه 10:4 هل ,5ععنمء2) رتاععط 
.(1977 بكتقطآ-كنه5-جههع6هه1) أمامعوا 

.(1:064 ,كاعة) لمفاعطعدظ «ماعمع) ,عجعاط باءللئن0) 

0105)) #متاعاءدمءء12 ما رعماموع«مصطظ :ه10 :عاتنتعدعءلة وماق ,سقتللتة1 ,مآ 
.(1984 

[بصمه-نمءاءء14 ده عندذكة لمععهمة] 1-179 , (080 ١‏ ) 10 ,وووامصع «مصصطظ هة بادجوعءء 1 

١967(.‏ رممأكمدطظ) رومامععصمدعطط عالط له كعراعدة هة :امعد ,لسدط نعف نآ 

-لممة18421 كد42 01 كزهدق علطا :0005 2اتقعط1 أن طامصورطمط' ,للا لعد لظ ,10ددك 
.54-68 ,(10967) و2 ,معامعة ومرويعك ,"صوط 

1 ع وا اهلا لات اععه:2 :و1 ت#ععقلةىن) العده 1 اتعه هلل , (.لت) .1 صطول رسممسرند 
.(1972 ,مجقعنطت)) 

.( 31082 ,اماحومظظ) 4تتاعاعه8 «ملعهم) ر5عامقطن) طعم1 ,طاتحدة 

لامأهسصتصم10ا8) #مطمعاشا زه «16أكعه() علا عه معععهةء/1 هتاوكطة. ,./ا سمتلا:ت/ة1ا ,ومممهمة 
.(1976 

910 ,#متاعنطه::] أعمتجماك ةلآ 4 «ل«عوودوقلط لماع ماود «معط2 713 بتعطك11 ,وعطهعءنمذ 
.(1:982 رعنهة1آ عط1) ملك .ىر 

[بضدهظ -نتدعءلءء14 مه عنككذة] 193-436 ,(1061) 17 ركقوعا هاا عم 1 وعل 

(1070 ركعة) ممالا منوثلات ص اتفاعطاعفظ «ماعدء) مك «متتساأممفاة ما بامعءصتلا ,رمعتمعط 1" 

#امعتاؤودماتاز عجر ال##أععااعك ,"قتصاطعة20) سبج ععع2) ماتصول8ة' ,تمسمصحة1] تعمااعة 
.452-66 ,(1960) 7 رواسءد ده 1 

كاعدعا 4ت كع76لاهى 217677 


لممامدععع2) معطلا :انعط )كئقوهمتوعصت 18 لصن عتهوهلومجمة' رطعمانا عصولط طعععطصت© 
عاق ,(.لك) طاوعا معودنال صا ,اط تقدعت سدكلات ععبقسنتام تعكتلمعاها مععسقطن) لصن 
487-74 .مم ,(3979 ,طعتصسآل8) لمتاعتحعهمعع) وععتالطا عه سعابطم ىل 
-صوكة كلد الم دصعكدام سغدم)ائنط ععله عاتاعطامةععمنتمعجع1 ع0 معجدعنوعوده 1" 

-988 ,(1075) 7 رمعطوو , "ععواماجمففصضت مانسسسده 

الاج ملام ه100 :علتاأعطاعةدوع مالا هاس عللباعتطدوعاعحجمد ,(.ل»ء) عسنا مئاع بلطملصعطه1آ1 
. (1074 باتدالعلصة: "1) عصولدم ع« مطؤععع! اعطعئاعتدهم فسن ممع نهدت 

#اساياتفه انعامحامالا!آ كله لتعطفسنناععطمنا :علد 1 «عك طعأصاعااءزق4ة 21 ,عمدعكامةا ,ع1 
2227025 5 عمقت عغطا لهة عمستصعععءله!' :(1970 بعوصهافههت)) معموط وعطععاجه هاةا 
1 5تعزهطآ لعاعماعد :عسانه موا إن عاعوض4. ,(.لع) 14111 كزالانة؟ .ل هذ ,'مماعظ عممكم ص 
1-5 .مم ,( 1971 بعاعملا بم 11) عاساقاعدآ بامتاعدعط علا 
للعتمسط1) أاماعء8 عاط ممرصفا8 وود كمعصمغ]! رمك ام مرك «مالم مجه[ :يرما ماتع فاط« +12 
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0 اتشفنزائلا لا !7مك ا(متاعة 1 عكه لل ال ا(مالمعتتسستممر) زه كمائهط :عفهعء]1 فعناف:! 116 :(2 197 
-(1074 رععمصستادظ) ااملء8 

علق ,(.لله) صطامن) طملمظ هذ ,'طعومعممة لمعنهه1اممع همعطم 2 تدععممم وعنللم: عط 
125-45 .م« ,(1974 رع ؟مصسالدظ) وماكال] رجهممائا جنا عحمناءء :228 

ماك لل هلها مصلل ,'ععصدعع اذا م طعدموممة اكتلهممتاعصدة 2 تصمنء6 )4ه يستلهعء عط]". 
: 7-5 ,(1975) ب 

19-25 ر(1977) 11 ,أعدملة ,علهع عط عه) بسمعلدعع لسة وع«مطاناج )ه عقمع)عل م1“ 

:هالهدعاط زه اع 17:6 :(1976 ,طعنصدسك/!) يصطاء:/!آ عاءعئةاعطاعة عارمعة17 :عدوعم] كعل 41م ور 
(1978 ,ع تمصن لحظ) ععممؤعمغا عتامطاعع4ة زه رودم 1 4 

20 6 .ل ممداط ها ممق تسما سدم 0 كصمعم د كه كعنعء) ماد عوجي 
100-17 .هم ,(1978 رماهمعه1) ممتتد صو[ ره «متلماء لم1 ,(.كلء) ععللناة .ل صعبعج0 

معاقة بممسمتهقطذ غطا لصة مععمم عا :بصمعط بصوععئذ! أه ص20 بائذ أمعسيه ملك 
.1-20 ,(1979) 11 ,وماعتلط جممائط 

ر(1980) 2 بااكاعتلار) #مافمتعؤيممن) ,'لرامعء لمعققك د ناءت؟ عط أه بممستصمع ع لم عاك 
.174-80 

لقصصكه1ن) عمه1 لتة ممسصساعلنت5 .1 مددت5 مز ,أععلمعع لسة )مع معمسوعط ووناع ده م1 
رهم)عن صتحط) 14# لاتة معاعتلس4ك 08 تروككا :امه 1 علا عة مهمع 176 ,(.قلء) 
.106-19 .مم ,(م19080 

574 ,(19860) 10 ,رعتاأمه 12 , ب ادعام ]1 

597-45 ,(19860) و ركععععممج]آ موجلامع21 ,'وعلدء: لصد كاعاع1» 

.82-87 ر(1981) 11 ركعلا مم2 ,'طمتظ تملمدهك © بزامءء ج :معلقطس مانا عالج1” " 

5 ,اماعةاط هعاط مدالة ,'سمتاهاءومعاها لمد ومنوءى ومعوءسوعط بروامععامة عطك“ 
.387-95 ,(1983/84) 

أمشاهائظ انة ال«معما زه عأممطمملاآ م17 تلحمطر , 'عسسومعننا أه عدمنعمطة عمتعممطن' 
8 ,كصافناذ علاتها267) 007ىمط هذ لصة زر1-2 ,(1085) ؟ ,كعالسايى «ممتعسل نمه 
.162-79 ,(1986) 

[ه لم1 ر(.كلء) ععلانقة .ل معه0 قصه كللد/ .ل ممقلطا بها ,'ممنء5 مز ومتمواعى' 
.204-28 .مم ,(1085 ,ماهمءه1') أ:12 مماتا علا 

(1989 ع«ممتتالمقا) رومامزماللضيل ردمائا ما مع «مؤععطظ «عفمع 1:0 :هسناءعؤرمبط 

بالدعةامهاها , 'القطء كص دمتعص سدع ئها ععل هذ اععطة سم صئنل معد8' ,معطه8 مصوك ركدناة ل 

44-56 ,(1969) 3 رعاطعتت8 

(1070 باكداكطصدء1) «متلصاموووط كله مابطعتج ومع طم عاضا 

59 لعل كقاقائوق الهلا عمسفاكصما1 ,عم لدرظ ماعةاعطاعة «مك ماومامز4 مدنمال 
(1972 ,2لتشأكده؟1) 

عل )قانلمومدظ عثل ععطن )ومسطعداظ مرعمك غنكل8 تعتمعونطم1 معطعم0 لصن معمعدع؛ 
-1 «(1973) 4 ,عاأؤءدملتاط عير عالولط مواق , 'علمطء141! معطعكنعط ءفقكممنامعمعء 

ر(1974) 5 ,ماعقلط جممائا مدلل ,'ععمعنلند لصد مععط اهن مملغهء ظنمعل] )و وإمبم]' 
2894-7 

(1975) 7 ,معلامو2 ,”تدخ هدعائنآ ععل عغطعتطءوع 0 معناعم ععصةق عسذادم1 كلد ععوع.آ عم 
9325-4 

وه#مائط مواق ,'معتأعطاىة أكلء م842 دو وممتنوصعوطه تلمع موموسقطصن أوتلوءل1 عط 
.192-08 ,(1975) 7 ,واماعتا/ 

59-٠‏ ,(19075) 5 ,كعالةمها12 , "بم ابدع م1" 

"تعطء ع كتلملرع) هم لصن *ععطء زلءعومقط' معطعءوتمجع كهو2121 5ع عسمنضاعمعه. عنج' 
فاه روم ة 1 -علتامطاعةكدمنازءجء 1 ر(.ل©) ومتصعد8ا ععمتدظ عزن انعط كةعممنمععع2 
349-52 .مم ,(1975 ,طعتمسط/ا) دورط 

6 عع «عانبطة كله 1857 كععطول دعل عاتولانآ - ععنزه! ييل عناءعنول ذرل' 
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كاده :2 هال ارمع 1' :علتاعالاعةى«متاؤعع؟ , (.له) وستدعدل/لا ععمنمآ مز ,'معصصملةط ععلهجه5 
401-44 .مم ,(1975 ,رطعتصيكية) 

]قث لصن عيدء! ص70 للتانءمعصمء1 عناث أكند1 ولععلدل/ا لصن وعطعمىن' 
.2201-2 ,(1076) 28 ,عله مانا عدخاهتهم0ن) 

معط 32 م6 قطاعمب بضصدعع)ن! أه كعتاعطاىة عغطا صم ومتتاخصدن عط ده معمعط1"' 
ب(قلء) ععلانقة .ل معه0 لسد كللدلا .ل مضمدكاخا مذ ,'ععمءقعمت عنعطاىج اه 
.1357-7 .مم ,(1078 ,ماهمءه1) عمتنو ولا [ه «متلماء:م م1 

261-74 ,(1979) 9و ,م2011 , 'عباوتاقطات ععسمككتناهز 2]' 

لسة لصبة .لآ مذ 'دمتاطتصنصصهكا عطعدامدىع؛]ئ! لصن لعلنعطفقعدمنمعجع]' 
باتشفمة2) ععك ااملاعاك|؟ة4! قسن ععك]-للعمباعع وعلا! تملك اق , (.كلء) تسممصسع سد 1 
.3987-07 .مم ,(1970 عتتقاكمهكآظ) عحعائءه] اقلا ودقونا 42 

-عخاصط ع اانعتنائهم ده ععتودة)نا اكه لوم6صع مه عناوتقطاى عممعمعفميءت؟'٠|‏ عند ' 
ر(1980) 177 .50 ,40 ,كماتمدصيا معدمءء كعك مدصعة ,'لءبة) عاعقطن) ععبدج معن 
1 .2-21 

صعطء مهودع 1! عل عغطعنآ ص ممتماء مم1 :(3 صع0) القع مصتك5 دمر عط 84 عت 
مقطا ل0ضة ,نول ءعط0آ1 كصد1ط ,مسمفصعطنظ1 ل0مععتصودا8 ص ,'طتاناءمعصصع] 
.25-6 .مم ,(19080 ,لعتصدطلآ) «مطملةاؤضة 0اته 1-1 ,(.كلء) وبعطامء ممدط 

قات أعه 7 11ذ , "علتاناء تع تصعع11 معد كممعع:1! تعتك عستا سافع8 لمن عسناممءععطمةق عا2' 
.459-82 .مم ,(1981 رطعتصنطظ) و«مةنمكلاامو4 

صعغطءكمهمع)1! صا )امم لصن ععدءطآ دمن ممتاطلمبظ عناثة تصسدلة علمععدع مد7نآ' 
.551-60 .مم ,(1081 طعتصدط/اآ) «متاملتاؤوقة نس أده 1 دأ ,'صمن1ل12:2' 

-2072) ,'كعمجء11610 ,عطعكماء1!آ1 ,عطاعه0) :لزأمء: اأامماكتكل عوتعغط) لصة كممتافعباقو 5*طهل' 
.109-209 ,(1082) 94 رعتنتله مشا مستاوتهز 

(1082 بتداللطصد 1) لمتتعمجمول] بالعاجمهلةا مص وصجطفرجظ عاعسةاعطاءق4 

دع عمسااءف2ة0آ لصن عمصنن فطععمهممة معلل معصصهظ دز سممتعطلظ ععكل لطعنوعطء0 عمع12' 
ر(.كلء) سعمس1 كول لة رعاناءآ لعصمةع1ط رلءءالالءهه ]1 امقطماعظ صل ,أعغطعتطعوع0 
4155 .مع , ١082(‏ رطعتصسط/1) عسوطزءساءععلاعتطىه2) عل م180 

ر(.0©) ممقصطعهة عغممع1 سد ككسمعطعنيء/ معطعكجملدتل 5ع صعاطوءط سيك ' 
1-4 1 .مم ,(19082 ,طعتصدك8) اةلتعاعماه11 

-تاءدعصم عنالدعنه 01 عكق غعأط2012 2 :705215 تاعاممه كه عتتداء8210 لند لأجوره لل ' 
6 ,(كلء) دمودلا لادهده18 لص رقطدءطع2) اواأممعتةاظ معماءعوك مع صر ,أمملاوج 
حتاء! له مجع +(ا ما لعاععتلء(آ ععافياى ٠ووععوء‏ ججهماتطا علا كه + تلااعناواى 
285-05 .مم ,(1982 لمقلوعء)قسق) 

8 عكلالوععاائنآ أن باماكتطةآ مصة معط !1" رعالسعدع !1 م علشط فته معدم ةعؤحط عتاع|اى 4 
.(1982 ,وتامم هعصمذكة) 

ركتامم دع صستاة) 2 عسفدعع )هآ أه جماكذظآ] لصد بصمعط1' رهمةاؤزعع! زه عتاعطائع4 ننه روسه 4 
.(1982 

.591-008 ,(1082) 8 ,وميد أمعناءن) ,'وزوعن2]' 

اسع لا ,'عمعء0ن154 ومعطعمتءعطاعة ع06 صذد عععنداءل10بج8 مونروه8 عاج معدء! 1" 
15-9 ,(1985) 1 .20 ,91 ,مع861/6 

هذ ,عمتلصهادع لمن أه ممعصمط عستوصدكطك عط ستغءع) عناعمم عط أه بنناصعل ع1“ 
10200" ) ابد 1 جرع عاتط معطا له للتاجعك! (.كله) ععللتالةآ .ل دعبه2) لصه 721065 .ل 842:10 
1464 .مم ,(1985 

رعع)طعتطععععمهة ٠/7‏ عامسمطءعصن عمطت اسه سمطعماءة 18 - ممنمعجع]1 ععل عترمعط]' عزنل' 
.4-20 ,(1086) ؟ ركه تهشلاشا ععضياعاً ل كمتفصياما وعةلهن) 

كلاااكقلمة ارا كعل عللعالام2 :7 أعصنل «عك «عارمةاطاه 1 :أعاءاعد مز أنه 14تنا /350614 471/ 
.(1987 برلاعتصنك8) 
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اعقطتالاآ .خصدى لصد .ل> ,يعتفعماء عفدلا امتعلمة12] زه ع«م0طآ :#مكصةق هته «مقارصير0) 
.(1989 ركتامم هعصصة84) 5رد1]1 
.02-16 ,(1970) 5 .م« ,16 رعيتجلك8 ومصعلا! ,دعا لصن عدئننا' رلعكمدكط بمعقصتادل 
.451-66 ,(6ج197) 8 رمعفمو2 ,*”ملتاعط مقكصممنمعء2ع1* عل تصدى الا عدط' 
.107-26 ,(2076) 8 ,وماعالآ دعقا معلة ,'دمتامععع لصة ممتاعن 00م بصدء غلا" 
معط تلقكمط ططاعمع نص كعطعتل طءتطعععج كلة ممامء من ممءائناآ عاج مععمسطاعصمع8' 
التاع له وق ,(كله) لع طعفصمقع2 كتقل1 لصة ععممتظط ونصلصط صا كتصوءظ 
مم20 حتت ااسامعاعع"! الاعليةاةععاععطء هاا مأمعتهم همصاكمفةء لاس اووصسهعاهانا ملعا ء جوم 1 
.15968 .مم ,(د8و1 ,وععطلعلك11) عادمانتنجماءد م1 
.(19084 ,عتمماعآ) كما اللموءتاظ 
#ماويع7تطد مانا تمعما - عفوعائا - المطعااءئ2) .له 4 لعطتصدك4ة ,مصمصن دلا 
.(1979 كقصكة/١)‏ لبلعاى ساععناء دمعلا 
4 ,رسعطعصة 1/1 ,علمة! ,مؤفيمعرعاسطععجهط عةه مععتعاء ع سعلكة:4 ممع لآ فجن 11ام 0[ 
8 
(.لك) ككددة[ +كا1]0 كصهكآ ١964,‏ ,«معسلاا هسه وسدجط؟ماعمالة .1 
. (.لك) عع5آ عصدوكاه/ة/ ,1066 ,#«متععارطظ مامعتاعطاءق - علفامالاعق ملاصاتمجهم 11.1 
.(.0©) ككنا2ة[ +1عطم1آ كصدكآ ,1068 ,ماعطا «مدقبء جاع نبطعقع 111.216 
.(.ل©) مسمعصطدظ ل»أتلصداآ ,1971 ,أماؤد هس جوج 117.1 
جع :11 -كاولالا خلصة علعءلاعهه»1 تتقطمع1آ ١975,‏ ,يسطلةعءطظ هص كتجياءطا - مالطعساعءم م ).لا 
. (.كله) اأعمصعة5 
(لى) طععمء للا للصسمطاط ,1075 ,اقلتامعء/! جمد وعدم تروط. 171 
.(كله) عمنصد؟! عمنمظ لصةه عمدلمعكتء2 همدهعلام!! ,1976 ,ملكتج هك كه(1/11.1 
(كلء) عأعن5 جمعطاعد؟ا لصة لجمسوعدك8! 006 ,1979 ,11ج 17111.12 
لصة ركدسدل تعطمظ عصدكط بمسمصطس؟ لعكمداظ ,١8و١‏ ,«متمئتاوم4 هام 1<ء 1 .116 
(.كلء) عععطمء مصدظ أمقط1ام/ل!آ 
(.قله) ععذآ عصدهعلكاه! ممه طتمصتكآ 101 ,1083 ,اعمقللة 1 كعك اعادمةا ماه 26.1 
.(.كل») عممتصدكا ؟>سنتمظ 4لصةد عاءع0ن5 عستءطاعمدعا ,1084 ,عةجوءم2) 11.120 
اتقطمدئع1آ قصة ومعت1آ عأممطصك ]1 ,1086 ,اععاقدمه طدعموط هص علاءسعاءى معموط. 111 
(.كله) لع لاعوه خآ 
«ميعه عمل عن معممط فس عاو ماماموط توعرامعة مطعتامطاعةوي ساح /1! غ116 غلم أمصعلطة 
. (1979 رستاععظ) مهما 1121-1 
كانه ملا كتجهط قاس ماجمع 1 ججح معاة رسكل «عسنا لاا ,فانط ماد ,466114 ,2غت]آ عطمطعد 
.(1082 رستاءعظ) «ممعل ةس م16 
.5-48 ,(1982) 84.1 ,7ع ,عهةماء8 جمس ل/!! ,'كسامكتلدع8 لصن ممنمعجع ]' 
180 د ,60 ,ممصا معدعة: ععل مم2 , 'عتنطددة1 ذا دا عل منعرمأكتط كء ممممءء6ق]' 
.8-20 ,(1988) 
تلاج امع لطاع عل لا مكنع مامتجم5 :عصستاء !ا فم «مطسظ , (.كلء) .له أ طعقعء1ئآ ,تعصصمة 
. (1978 رستاععظ) أامصكل هس جنااه ماقا 
.(19079 بعللدظكآ) يصمماذسائسةا ععلك مجماؤه2 ,(لء) طعصسعالا تعصسصسمة 
. (1089 بستاعظ) سمل رصعهذما ,هسجله روما ,(.له) 
ر(1979) وو يفوع ,'مونقوعءة: ها عل كعسوصعد 06 كاععممف' رعاء21آ 11/012 ,اعمصمعاد 
1 .353-62 
-اككام قط ملفا املعهمدعاك ممه ومتناءعوئوط :عاتسطفسل] كاه 11 ,رعصةطامدكا ,عارعن5 
.(1975 ,طعتصسطية) ازماءء 
(.6035) سقدددم:ةن) ععدآ لصة ممصستعلنت5 .8 مدكداك ص رأكاعكت؟ لحدمتء5 أه عسصتلدءء ع1“ 
ب (1080 ردمأععصع) «متلماء بعلن[ هجه مس4 «ه كرعككطظ -اعه 1 علا هذ عفدنا[ 116 
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لأعتصس4طآ) «رمراطةج ا عل ماع مامعك! 216( :] ع[ةامظاكةكهملم تسج بعخصتان بسسصحص لالدلا 
)1976 
(19975 ,للعتمسالا) عمتجم لاص ارمع 1 - علا مالاكةى« متاو ء ع1[ ر(.0©) ععسصنمظ ,ممتصعدما 
رمآأن) ,'بضماقتط بموعانا أه كتكىك عا لصة "*265)60 ممتاوععع1“' بإدعط10 برمسخصاء8]آ 
5-3 ,(1975) 5 
كناك تعصدل[ا8 معطعتاءعمصلط ععل ص معوامعومنا عمل ععله “نعط مقةعدممنمءجم 2“ 
غاننا 6715]6كا7شاكاقة ‏ 12 ,متا قطتصن سصوكع1 ععطءكممعء: :ا عمضمعط1 ممعم عا تمعز 
85-5 .مم ,(19082 روتعماعلآ-ءالدة11) املطعتان0 
ر(1967) 2١‏ ,مساوكلط ,'تعدعرآ عل عاط تطعكمعم: نلهدع انآ عمك عو2' ,رلأدمد1ا1 ,طعءسصاع لا 
.1026-8 


ك0 017 [35601:0447 
-تتارعوءع8 "سول بآ .11 بج مدأعطكده كسدطكانآ صنظا تاومعاممط دعص د سصظ' لعقصمك1] ,ممم 
.998-408 ,(1976) 70 ,ما رصأو ,متمدعانآ ععل للتاعطاكقعدمنامع ع8 ععمك يسنك 
72407عاتآ ع0 ومقطصتظ علداهعهد لصن علتاعط مقعهدمنمء2ء1' ,تمك طامد؟ا1 باءتدظ 
١191-49.‏ ,(1985) 1و رهعة ه82 هيملا 
-11©53! كنات لتاعط كقكدمتامء2ع1 ,ع0 دولا" ,رمتامقلةا ركتقصه؟ لصة ,تستعطامقع]1 بعاءئد8 
.5993-42 ,(1986) 2و ,معة864 تتمدةء ةا ,اتانعصعدكت1آ] معطعواء 
لصة معطاعدع8 غمصماء1ط! مد 'عخطعتطءىعءودعصدطاءة/16 لصن -مصمومعمع1' ,ل ء كلتلا معصدظ 
.مم ,(19081 رعلععاساعآ) ,2 وتسلفسدع) :ارم لك كام طم عاط ,(.كله) طعوعءت50 موول 
102-24 :> 
لمان 4ط هادععس نالا ,'0101) عطا ص بصومعطا سمتامءعء: أه كع ازامم عط ,122250 بطءتعطحدظ8 
1285-5 ,(1975) 5 
2©57جقتدء للف ستعل 1 قصمل ”دمتوعئءة“ 12 عل عناونادصةاطمحظ مكل“ ,ععلمة رعدالت8 
1 .100-20 ,(1081) 81 ,معده1 ها مك «جتوهااةآ «كتمائ 4:1 مب 
نا ,'علاتاععم 5وعم عسل كعد لطمدم أء معوناقعع2 نممتاوءءة 2[ ع0 عنب عل غصزه2 ج.]“ 
8.١ 189, )10989(, 2156‏ ,40 ,ماتعدمالط كمعدمام5 كمل 
كمصفظ ,'دمتامعه6: 13 عل سمتاعسلمىم ذا عل عدوتغطاى عمدت عناه2' رصممدك8 باعصتدظ 
.65-2 ,(1089/84) 19 ,كمتمعجم 1 
4467 ,(1977) و ,معاءه2 ,'ومتاطعد وعدم نمعجع1 ععل عمعاطودط' بئئاء2 رععنتظ 
-تصفءت "!1 :وعاتلماضعد مهل ععتمقنط'! ة «مقمعءت ها عل ععتمعقنط'! ع1“ ركلا باعمعط0ن 
0 ,كاكمالز3 ,'عاء516 أمقفصكناه0) ننه عمجعفدعءالة دع كتمعمدط عدمعتلدسن دم تل عام 
55-4 ,(1983) 
39-0 .20 ,12 ,ع2 ,'تعاأكتا تدم صم عععردكء2 :دمنامعءم ها عل عضممط1”» 
15[ ,(1984) 
,12 ,ممةأعنامة/! , أسعصصعمجععص '! ة عطععطعع: 12 ع0 تممنممععم: ذا عل عتعهواملمطة34' 
47-7 ,(1985) 1 .م 
ك6 ,غطعءطععء كعل أامفاظ :سمتامعمء عل 5عأكتا عدم صم كعلناة 0 ومصسمقط0' 
11١ )1986(, 147-66.‏ ,سوقان 8 
1 .820 11,7 كعلةمم2 ,'©15 عمدعلام؟1 أه لتدكد 5عده مم بوطلالا' ,وعلممنك5 بطئدك؟ 
2-15 ,(1981) 
لصة بومعغط تعمتطمعع!ئ! أه مملجععع: عغط1' رلنصلظ رطعقط1!-عصصن؟ا مصة ,ةا .2 بمصعطلاه2 
(#نطوم) الاعنفاصة 1 عانا هذ معط هعلقا زه كعاومعة 1 كذ , *”لاناعط ا كةعهون معمع2“ 04 ععتاعوهم 
: 1964 .مم ,(10977 ,طأعملا ببى لة) 
ما ,لقلا تت «مممعءة: ها عل عنوتقطى'! اء عبتم كتط-عاءت) عترممم2 كعرل' رعولا رتلائ0 
1317-5 ,(1989) 239 .20 ,ع2 
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,'فلل1آ ده وممناوعءم: دا ع0 عنوتقطاى "1" ع0 عناونات اء عاءت1؟ عل عمباعة1 ,عمق 1" 
5 .1319-9 ر(1984) 240 .مص فوط 
( 1077 ,طعتصدكطآ) ,عتاروعة 1 عه يسيع ع فس 2) :عامط كمع مناوم جما ,نان ,تسارت 
'رعصدتلاعنىة2آ1 ععطءعهءم قنط صعئاءطط ناعة74 لسن معكمتصمكظ :ععك نطق عقصمممء1622' 
.144-86 , (10977) 2 ,نط علاط اماعكابهل عمل ماجاطعتطععئ ع لماعه5 شك صتل4 كملعدمةاهدم علط 
مالعاو نعلة] اامتاؤعع عط جح عأأعكه ]ا هانه :امم 1 1 :كص غهائنا تلتقة عاط , (.60) 165 نان مسصساءت) 
1975 بأكهئ اانا 9) عا اا 
”لق تضعم معنا أه بصمعط 0متامعمع7 2 :001312153625 جقتتستقاتة) مس ' رلندد2 ,تلقصكت1آ 
195-1٠‏ ر(1981) 10 ركعتاعو 8 
.(1982 ,فعقط1) ا«اساعالامن) إه #متانطتاعه1 116 ,عبانلا ئء ,لطملصعطهآ 
.108-46 ,(19089) 28 ,ماوالان) انمد 20) معلل ,'كعتاعطاتك3 «متامععء: لرمنه8' 
9 ,62أ2هاك-متمججه2) ,'تمسكتلقصعهط سمتذكن]آ لص بصمعطط ومصوععع1' ,.ن) امعطمآ رط ن[أه1] 


.272-66 ,(م198) 
(1982) 55 ,لأأ”ماتعه0) انمدتع2) ,'لتتمعط «متامععع 01 «متاوععه؟ ممعتعصسة ع1“ 


.80-6 
.(1084 رهمملدهمطا) ,«متاعطفوطدا لمعخلام) 4 :رومع 1 «متازوعم 1 
2919-5 ر(1089) 81 عاله أنعده!1 , 'بصمعط «منامععع؟ شام 20005 لصم مق رع تسةً' 
002 قلتسناسصصه 1 عطعمتمدعة::1! 0هن صعملاأذعقناناء860 بصعلامءدعمعط' ,لنصاظ رطعوط1آ 
.935-49 ,(1982) 15 ,التاكةاته:26) 61 ملاع تلج 6ي 1861/2 #عاتمكة مات 24 
رق 6عطاقع2 «ملمععء وستدععدم ععوعطمصرط آأه صمت قملتلدمة لمعتنتمصء عط ون" 
295-4٠‏ ,(1986) 19 ,#معتاعامعل1 
تاملطلمم) ,'عقصموى؟ 5*معء0دء2 أه طاععقعت؟ لمعتنتمصء كناكقء/ا تعلاأعط )365 رممءععع]' 
38-8 ,(1980) و رتنه ااا كعفطاعط 4 كحتمجهه 1 
12165056 ذناققة7 مملامعجع1 ععلره رعوعرآ ععل عغاميت]آ1 101' رمدب لمفسصتليء؟ ,مععمآ 
47 ,'لناء طاكعققصه0مععع18 عع لقنا سملهاء دم امآ عع معهدمظ اث تدمتاها 
59-7 ,(1074) 5 ,لتأكقاته267) ا اعلاماة الاح 189617326 
دا عل عطعمعمموة4 عالاعسسيولة عدنا :”ممومعءئءمء 2[ ع عنولقطكطآ"' ,طمعكول تال 
.100-220 ,(1989) 9 .0< ,97 ركقاتهاجم]! عءدااما كما ,'فلعص نفد 1! 
معطءق بعل ععل سذعئغ قطعلعممن مععع1آ عداث :ستعقعآ كع معصداط صمل' رلعتايءة5 تعص نال 
(1097©9) “111 و2 ,60 ,أل :الكولع هه الل مأعتسم:0:-ل دناه 2 , '(1965-1975 ) عاتاكتصةدره]آ 
.1-26 
5ه كاأممطةة عتاناعصءصصعط لصة أمتاصعك5 عط :ممنمععع مغخصز عممعفط' ,لامكا رعامعمك]1 
47-5 ,(1082) 2 .مص رو ,زهله1 ماعو ,'بصمعغط بصوععغة! سفصمءع 
-270 :1(متازععماطا لاته اامتامعتقاههندجم2) جوماقط ,(.كله) ,.أه 04 معدم ,عالامسنمفق كممعا 
ع0 #تناهععاتا مصائهتهقج20) لأعدمام علدا علطا زه ككعهةمن) علا ة!] عذا [ه ععضالءع 
. (1980 بعاعنعطعهم]) 
لعتصدك/!) عدعما كعل كتجوعط عنج عع8612 «خمتلمهعه:1ؤك0 ةضوعم ,(.لهء) لسقطءعء) ,أمةعا 
.1981 
:ووع©20م عمتلدءء عط آه عتنإأعنيماد عنتاءء زطأنصعغصة عط1" ,.ط كاملنسظ ,تأممعن حا 
ر(1080) 2 .6ص ,10 ر,عناممعم2 ,'عسنعوععئن!ا آه بممعط لع اسع صم-مده ه216 الى 
.47-6 
سك معامفصة/ا 20نا معاسقفافصه ك1[ تعصنطكدج م آفصمنمعجع1' ,لنصاظ رطعقط]-عصصتع] 
تمل ععاعجم 4 , "متسوعظ لصن عسمعط1]" مذ كام ءقصمكا معطعتل مط ممعكقا صن 22ع]11 
1-7 , (1074) ؟ تاك ة هع 2) اواعلاعاة 7لا 
دنا أعقداعء تفصع الدمدظ صاء“ لصن ”عامء1' عع عتعطلصكتاعممة 1ط "*' ,عر هاعصصد11 ,لصتا 
١17 )1079(‏ بالمععااءوع ع صللقل3 اعاععتعل «عل السطاعمل , '“المط كمعدناعة نومع ناآ ع0 
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(1076 باأتهجااناا5) مماذه: هنس #علمطاء1! هذ هالناناللةلاناطا عاناكا -عالندالءكده لك متاز ع1 
عصدعلام؟! أه عقف عط :تصمعط بموعانا ص عحزكة ندعم عط 0غ 2ان11* روعنكت56 ركتناه842111 
1١ )1981(, 65‏ ,.5.ه ,اتنافارن) رنوعو]آ] 
- املاط حتال ااأعااعلعل , 'علتاعطافقكعوصنطء لاا ععل عصسعاطوع' بمعطم] اأعدكا ,ومعلاء0لمد84 
71-4 ,(1970) 2 ,لتامتصهدمع2) مامنوناه: 
اعلنع5-س عالتقا عععلدقا ددن 'ءعصمعط مانا عطعمتكتصده لصن علتاءطامقعصمنمععع ]1 ' 
.970-88 .مم , (19074 ,رطاعتمسك/آ) الماك عكعامصنطهمائا مص -اعهجؤد ١:‏ اتج اوماعة أ , (.لء) 
.472-098 ,(1977) و بقعقاءهة2 ,'كوععع نآ عل معصصهظ' ,أمدكا عن 512 
4 ,07180762 #تنعلههعااة] عه مناماظل ,'عقتقععغءنا عصمنامءءة: ذا عناخذ' ,معصهءط ,تللهوءىء3/1 
1539-49 ,(1980) 
عمصطع5 لعكمدكةا ص ,أعمسنطعئنكدمممءععء1 لصن -كعساكصلط' بمتمدل8 ,للدعكلمتصين-همه31 
1081 برفعلهاى1//١)‏ كبو« لاه 17:60112 :الماع ككام طم عقا عفامعماعه ا ,(.0©) عوصنا 
49-72 .م 
© ععجويه0 ,'دمنوعئءمء عل ععلناء ل عدتمعصم عتعه[أمستصيةء1 ها' رعناوء2 ل رعنصناه310 
1435-5 ,(1986) 11 ركهلة)7141ر) 
كنكل , تلن لوعام1 تعصناطع0:5)كممتامع2ء1' لع انام رمنضاكقك ك1 لصة ,اعطعتك8 روعوان 
6575 ,(1982) 2 .20 ,20 
-ههمغقتط لسة متذتعنايك بمدععغنا مذ أمهغ 2 كة قء تعطائعة-كمهأمعء16' رلتقدمعنا 02 
.2 ,95-96 ,(1083) 3-4 .20 ,21 ,7أ#7اتههل) #ومنهته!ا ,امج 
قنقم ومتامعءم 12 عل عياوتغطي ٠"‏ عل 6اتلتطدعععععة”! عناآ' راع 141 -صوعل ,لممصرلم]آ 
.159-180 ,(1983) 189 .80 ,1 ركماتمومطط رمعدع3 دمل منوع] رمعم 
.(1080 أمدعاناكا) ا«متاأؤععاط مأكاجه عاط طعغلدللا رعوعع] 
ر(1980) 2 .50 ,10 ,كعناقتممة2 ,'وستلدءع: أه ععمعلةاتطصة عط1"' ,اسهد وصطمل ,عساعنون؟] 
.7-60 
دا عل عتضوقط عننا فصول ععبدءع]1 ع اء عاءة) ع0 200005 ]1 عناذ' رعصةظ رمع انآ 
67-8 ,(1080) 177 .20 ,40 ,كمستم لآ عكعععع3 عمل منادعاط , '«منامعىة: 
مدا مم3 ,'”.علتاعطامقكممتقمع ع1“ ععل معنمجةق لصن ععع]11' رلمقطوعطظ رعاءعغطعة 
ْ 520-41 ,(1979) 90 هتعد 
كعك 1م30 صذ ,"معط بصوععغنا 0غ عصمت نت تضم مقصضعة) اأمعءعء؟1' رمععدتال ععععقاطعة 
رود ) ومصطعه+3 عل ئنجعىمر) نه كعاء4 كع واتمطسا .تدعا وكؤنا3 اوعمج أععارط "ا عل كمامتعتاع 4 
591 .م ,(1982 
ر(1975) 9 .20ر5 ركعااعم2 ,ع0دع لعنامدة عط لسة ممقتئدوون)" بمعطمآ رإمطاعةت 
.19-15 
-كدهتامع2ع1 0 كدمعمعتامصا عدرمد ##مطاناة لصة ناكء) ,ر5قمء20ع1' .1 معنا ,ورعوعة 
15-4 ,(1075) 24 ,#تنطهمائط لدمعدع2) فته عدتلهتهؤممن) هن أممؤجهء 1 ,'عاتاعطاكة 
89-5 ,(1979) 11 ,وماءعالطآ ومعلئط موق ,"كمد دل معطمآ مصقاط طغاب بصامصعاصا مذ 
دا عل مانفمءمم 13 عل ومرع 4 تعمبعاءء1 ناكل عناوج10ه106 «متامستدوعءئء10 هلآ' 
رتم20 ,'سصمنمءءمء ها عل عنوتقطت'! اء عنوتامتصةد ذا عنمء ومنعدوعمط ولام 
1ط ,(81-م1980) 24-25 
ععص[1 طاعصلع هما مذ ,'علتعط مقمممنمعمع1' برعطعوك2 ,لاقطعءد ل0صة ,ماعطائلاا ركمصسامك 
١1970( , 154-06.‏ ,طعتصدك/1) علبعدا أزملك معام صطهصلئط ‏ (.كلء) عصامة معاطائللا لصد 
لع ملاتمعععطق ععمك طعنكت/ا تممتهاءءمعاه] لسن ممنامعمء1' رادره11] ,ماع سسمكأاة 
ْ .781و ,(1974) و ,لتامتحعددم2) أو مهد جح مية 8661 تعتجمك مات 41 
«ملوك34 ,نصمفط لوعقاك مصعلمهم ده كاطعتمط عصرم 1162! )ز وز عسسظ' رعمعاعة راعطعن)ة 
.9-12 ,(1984) 9 .70 ,14 ركةتفنتاد بهسناعاتصهة 
عقدموه: أن بإتمعط د 0غ عومتلصموىء عن عع15 ومدئلاملا ومتلدع]!' عاموع8 ,رققصمط 1 
1١0 )1082(, 54-66.‏ ,هناد وبباهماشط ماله :هؤجمر) 
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بطع عصنهن22)) طم علارا مج اوتفيدى :صل فس علاء:2 , (.كل) .له كه لصقصتلكآ رمععم1 مدلا 
(٠ 1‏ 1972 

وو ,كعاه/ة #عمسجعصط «علمكة , بوت ندعدان) لمصة قسول معطه10 دممطط' رلمدعددآ معدهدلا 
١175-4‏ ,(1984) 

ركلنامصسدعوء2 عل تلكمطء كد دمعتم نكنيء)نا كله علتاعطكقعصمتامءععء1' بعمتم1 رومتصدللا 
ر(3975 ,طعتصس1) عتحممط هص عتمم 11 :لماع الاعقعهمنافوعم! ,(.له) ومتعدلةلا «عصنما صا 
9-4 بصم 

ه2227 , (.لء) عغطء]11 أعناصصدك صا ,أمسمتلوعء أه )عد عط صن غطعنتهن)" راأعنصدخة رعداء19 
ركتآمجدءسعمتكظ) 1 عذلن)5 لدهسعمت1" طمجاغ) بال #مهمعلقة وإؤمعمائخ8 -:ععمتاهعء :12 عا 
181-14 .مم ,(1986 

-تنعوعع؟!! معسك عاعتمئء8 لمن مععصجوء معنا تدعا ععنلصع امد 12' رمتامصطظ ,4ا80آ1 
141-66 ,(1971) 4 عقوم ,'ولتحعظ معطعفلكقطءممعدقت» 

-م 12 عل لاتنقصةاطم2 ع2 تأسععد لوو كلد ععدعنآ ءع12' رمسمقطصعظ8 ,سسمستعسصسصاتة 
4 ,اتامتمهسنا هسه اإمناءع معام ممه ماقا عتثر البطمعلع2 ,'علمطء84 معطعوتعط عقمدمه0 
226 ,(1974) 
عل ملامناءعوععدمناقعآ ممه مدوم ة1 جبر 2‏ «لوع :ا #عداععاجماعها صن م ةمع ناا عاشطة 

. (1977 ,طعتمسطاا) عه :علاط 


روعالا اعه باأمععؤد 
كالدعا غثته كلاه رجهاة 2 


2218111 لقة دمتا م أمعقعجم عأأعهمع»6 0) ههه 2 ناعق 25 طعمم غ122" رىءامقطن) ,برعل الى 
1099-4 ,(1975) 6 ,معماك ]ا همره! , وعصممعطا 
(19077) 5 ,2 وممسيه8 ,'ع«دنعدععذة! سد لمتحم أه بصمعط 2 :صمنعد أن كعتاتلمننو ع1" 
8997 ,323-50 
)0و0 بصعم ع128 دوعا أمعذعتل 2 تم هستتصعق مص بصسدت الا أه ت تا نعصع تغط ع1 
.71-99 ,(19078) 10 ,وماعتلط جممعشا مولز 
رأقتعطححظ ) عاننفهاكرعهول) عناعتمعدصسدلط فضت عستجو ةا رجه ماما زو ومع 1 4 :«انام:0) 4:ه 2461 
1981 رخفا 
220 «ققدس نا .0 .ل .لك ,.صله لجع ,كعك 1! علنةاا دعست 1 126 ما مه ,.آ [صطهال رماكسق 
.(975: قاط ,ععلتنطصدن) معتطد مسمتتماة 
(1979 ,50ه0:0)) سعدا .ل .ن) لصة ممعدن تلا .0 .[ .ل» ,.صك لتو ,مضو لمعتلؤمدما ]8 
(1970 باأمتاءع(1) «كتعفلةمر) لو لتلافتكده2 136 ,.ن) عمعووكة ,بواولصدءع8 
228 ستاأمقاط لمة ومعصلدط صطول ,إلمع8 طصهءط صة ,عمتغمععاتا أه ؛مععصده ع1" 
مه أ3) لامدكةالا . ل[ ب«عدنالة| لزه «مضملط عة كرهدوك «ءتطعيجا5 هسه جمعة 1 ججهملةط , (.كله) 
23-39 .مم ,(1973 رهع12] 
4 2700167 صة ,'ععدبعمها 16 اء عناونازلقصة عنطمهدملتطم هل' بعلتسطظ ,عغكتمعممع8 
لمعت /إلمسشة' كة .كصدى :267-76 .مم ,(1066 بكمدط) 1 مم«ساملا ,عله هدمع موتاكتيسومتا 
لهعمن)) 1[ مدساملا ,رئناعتعسنا لدعمعه2) جة عكصعاطم2 صذ :ععميعمها لصة برطمموملتطم 
.2918 .مم ,(1971 مآاط روعغاطة) 
101 10 [00120111© 232521106 15013 نك نا 1013 01 عقاصء5م10 كرأ رد تصتكلا متمقك8ة بعبوعظ8 
1١141-‏ ,(1984) و9 ,ععامن( #عمدععم! و#حلولة ,'عصناته 
غم؟ :©196) روط إه غمم 4 :<2روذ علالا نعللا حععقة ع1١آ‏ اعسكة ,جحأعدكد مللعحد0 
.(1976 ,ععلت طتصموت 
داءعك التععزد : 1]] ع«ستام'ا| :ععتلده:56©7 فته عملعرد , (.كل») صدع:ه14 ..آ جصعل لصد ععاء2 ,16م 
(1975 بلهملا بمى31) 
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امآ 0صة عاعهعدنان)ء14 عصمذ 60 #عناعا معم0) . . . لصموط ,انا ' ركعناوءةل ولع[ 
.2155-0 ,(19806) 13 ,نندهاء[ أععقزن) ,اتصمكا بجووء2 .كمف ,'(ممعرتلح 
أعناقلقة5 .كصقها '. . . عطة عم1 لعغتصنط' :(1977 ,عمسف لمظ) *. . . عط عم1 لمعتصنك 
162-54 ,(1977) 2 ,أهراع ,تعطاء للا 
ر( 1972 ,كاعةط) متاؤووماتةط ما مك كدوبدلة هذ ,عاءعاصمه امعمعمعيت عربعوموزة؛ 
بقع[ لمعه ععطء للا أعنالققة .كصدها ,كد00 املاظ ععناأمموزة' 965-93 .مم 
١ )1977(, 1772-7‏ ,أضران) رمقصلطء4ة 
أ عاج هه أمعنأؤددماة |[ تممه 4 ,'كممندعغهز لصة ,كاع ةنامج رامق .111 14232 دماج 
.165-90 ,(1969) 6 
ر(1972) 12 ر,كعتاعطلائع4 له لماصامل الكخلاء8 'ركتصعصة ةد بمدعاذ! أه علدب طغص عل“ 

ظ 1635-4 
999-45 ,(1989) 23 ,كعااعطاىه4/ أ ام«تمل نلعة:8 ,'اعة-طعععمه عط له سعط 5ع مدل“ 
1 تقدل 084 اتتأكنة1/ ع606 اتقلال :1001 «تتماءهخ كزرف نك علملقميك عا بوسمطممط5 رصقصاء]1 
7 واتأأكناك .ً .ل للاما تقفال 1008 :40 بأعمعؤى هسافنا 174 :(1080 ,كضةط) عمنههها عمل ى 

.(1983 ,قعهط1) عرو عستت طاهن) .كصدنا ,كمعددعهم]ا 6م10 «ذ1 «متاءيطعى 
ه2017 عاق كط اعلا [ه ا:مطنس4 ع1 <دكمار) 1155 سة 102 ه 1766 كل ,إعلصف5 ,طوذظ 
.(1980 بخااط ,عولقطصمة)) 
ألمعة!؟ن) ,'هفتست(1 لصد سنتاكسةق مه كصحنع ملع 507 ناة عط أه فاص دوسنام دعم عط طلا ذال 
-695 ,(1982) 8 ,وغعهو1 
#ملاعاتصاً , 301 طعععمد كه "11لا اعصصمد نإأه110“ كاعمصونا' ممما بولعبحظ8 ,مدعتمدا2 
49-7 ,(1986) 19 ,عاراى جه 
,(1971) 6 .مه ,ماؤععماتط *ععميوهها أه عقن عبدنع5 عط1” .141 لمقط 81 رعلةد© 
324-00 
تلتطقع تر له 220 روسمتصمعصمعممعاضع5ة روسمتممعم وأععن ل ملندط .11 رعوتية 
225-48 ,(1968) 4 ,كهصديهما [ه بمتمفس 1 
1477-7 ,(و196) 78 ,مصامعاا لمعتاؤمدماتط2 ,'قدمتاصعغصا لصة ومتصدعم وأمعرعى ل“ 
غهتته تصنعرق ,(.كلء) صسدعءهكة سآ بعل نلصة عامن) ععاء2 صا ,'ومنا هدع ددم لصة عنهم]' 
.41-58 .مم ,(19075 بطعولا بعت [1) كام4 العممؤى !|١:‏ مدساه!! :جعخاجمجوعد 
,(1972) ج8 كماد[ #عمهديهما «علمكة ,"هم نفصعاصة أه كلصنط ععمط1' ,اعمط ن11 وعطعصدة] 
8927-5 
692-99 (3975) 36 ,أعفاهعظ موعلامن) ,'كعة طععممه عتاعمم وصنلسماسى لم1" 
(2©976) و ,جمضهول لععقتن) أكعتاتت 102 5كفم دم 3 الإومعط) لإممععائط' ,لوط ,تمهصء1] 
.969-56 
مالا زه ع«متلعمة اطاط , 'عمنعهسم لهدات؟ أه بومعطل 2 لعديه) تجصتصفءم ,وستطهقمص ,رومته2» 
.749-585 ,(1988) 103 ,#مناعومعع4 موعديهما «عفماط 
,(1975) 3 اصن , الإموعط) أن ة-طعععم5 كه عقت عط كاخقط9]' رول ,.2 .ظ بطءسزة1 
1211-4 
6 :(1976 رح تمدكك1) عسحاء ثلا اعأهعاعطاكه كعاجمعةة 1 :كعم ا كعك اطق 126 روسدعكاماةا ,ع 15 
.1978 تتا لمظ) تعدمؤعها! عتاعطاء 4 زه 1760 4 «يستفمع [ه 4ل 
اعل عتامط وى «المعهى © كه ععصتله77ه/1 :كم ععهممونا لممتاناوط 136 ,عضلهء؟ دمع صدل 
.(1981 يمعقط1) 
81 71هطماطا 4 :«مطتفهمن) 114 رلمماهتزآ فأمعصهظ -مفعل ضذ ,الروبيمءم؟' 
0 فق مصة بجرمعط 1" ] تسدكع ملآ سمتحظ لسة مماجسصتصدع8 22006 .كصدت عوفعاسمم1ا 
قت .مم ,(1984 ركتأهم هع صسنك8) [10 عصناه/ا نحتضوىعنآ كن 
لم11 أت قهصمناهنةة5 :1 عمس أه 17 :1-1986 7و1 كوعععكظط ,ومم13 أ تمنهماممة1 136 

.(1988 ,كتاهمهءصمتك1) [48 عتقناله/ ,ععناموع تآ اه برومؤض5ذ11 لصة بومعغط1] 

10 ,أللأكناك لصة 6تصعد لاد ك3 ع مقتنوصة! تاد ممعم لصة باعه2' يممطعد8 روممعطهل 


ممصن لدظ) عمافعم!1 كزه عتجماعبل! رجم«مطعلدمن) ملا جة دعكا :معمعع[لاط لمعخاته) 116 
.52-66 .مم ,(1980 
ر(1989) 6 ,كعتهياى ععوظ ,'607ااتصسمف صمتاء5 هذ أقطم 10" .84 مقصمط1: ,طئاع.] 
159-55 
رقضةط) سهد ها جد اممفقعظ :ع+ملم:«ادمم «ملتفهما) هل ,كتمعمدءظ-متعل ,لعدام رآ 
صء8 كاأمع © .عصه0 ,#ولعاسمصاآ «ه أممؤعط “4 :«مةاتضدمضن) عفمصارو 1776 :(19079 
عنال0/ عتنطوعء انآ كه بمنؤوزةط1 لصد بصمعط1] تستحمدلظ8 مدلحظ لصة مماعصلته 
.(1984 ,كتأمعةءصمتك8) [10 
امال :(1979 ركضوط) ماعل عق بتنتقطغط1" منمآ-صتعل لصة كتمعصدظط-صتعءل ,لمقامراءآ 
طعنعله© قداللا .كم ,لمع عصساه/ا ,ععتضدئع)ائآ أه بصفغوتط اسه بممعط1] يجمه 
.(1985 ,كتاممدءصصتكة) 
ع1 اتمعتعس4ة زه «وفيد5 علا عن «تفمعطا 176 :ع «متتسمهمن) مستا ضملدط ردعننئة5 بعدملائد84 
.(1982 يمعقط]1) 
ر(1979) ؟ ,#تطدمائا هعه وأؤوعماتاط 'ركعة طعععمة لصة عمنعدعغنط' رطمعدمل ,كتامعوتة81 
39-5 
7 177 فته وازوعملنط2 ,'عبعففسقه لحهمته5 اه معناعندة لمد عنهو! عط1"” 
.16281 ,(1989) 
29 ,ااكاماةة) 471 4ائه كمتاعالائمك زه ستول , الإأعتكتصة لضة باقة ,رسمناكسسة' ,8 .1 رلسقلعة84 
.1694 ,(ه1970) 
مس4 :"عوستموق؟ غومط عل كذ ببطوموملتطم اعنص عط عمط“ تعطممفتعط0 رمتصمل] 
كه عذمماء !لآ علا ام دروككط :18 م#ماعساعدمه 12 116 صذ ,'ععصدئغنا أه كمتوتقم عط مه 
59-4 .مم ,(1983 ,بههلدمة) ر/ؤمدمات لآ 
ءا «ماعلغ! همه واؤمدمات!2 , "معدم )نا أن دمن نسمطعل لمد ئعة طعععم؟" رلمقطءت] رممقصسظ) 
.1-19 ,(1971) 4 
بصطعمع1 .8 يف8 صر أمقتاء2 قد طعععمة أن بجمعغط عط مه كغغمم تعاننة لتقام تسصكم]' 
رمآآ ,معندم سمطة) عقعناو3 ات عفه؟ 17 نون ,(.كلء) عطلطفة5 14١‏ .1 صعاء11 لمدة 
115-44 .مم ,(1972 
47-6 , (1072) 4 ,وماعفلآ مالقا معلة *رصعء سوعط عمهود عط لصة رععدندع)نا رطعععمة' 
عع 3/7 :ععصعءء لقتل اكتلدءع عط لصة ,5اع2 طعع6م5 ,0006 هناكدن)" الإلمدد ربعئعء2 
8 ,4714168 إن 21101عدكع4ا م#شمنعائتصط 7علماة عبلا زه ك«مةاععتااي ,'عاتاكه3567 كناد 
1595-5 ,(1987) 
رماع ستمم18810) م#دمامععة1 دعقا زه و17 40 العمعؤد ه 4تهمه10 رعكندامآ نتصمقا ,)12 
.(1977 
.5-8 ر(1981) 1١‏ رومدنهم) ,"معط ععد-طعععمة أه برهومامء10 عط1” 
* .(1977 رمهنطت)) #صسطمعامط زه مكدع هااغمهاة رصطمل بمعطاعكآ 
6 ,وقدودا لععاة0 ,'طمتظ تحلمم5 م نزامء: د :عدم القط ععطامصة صا كده أقطا أناظ' 
.164-72 ,(1979) 
رعاهةبب1آ) مده:2 عتجمؤعلآ عن عاعك العمعؤى :ككه1آ طااس مده82 كية71 ,سآ كدتلط ,دوعنان] 
.(1:986 ,الآ 
ر(1984) 11 ,وأنوء1 أمعفاتتن) , "ممتامءتصيععتك لصة ومتاء نص كدومء10' ,رلمقطعتظآ ,مما 
1-23 
لعة كاعد طعععمة غمعده!] :تكلروه طغته ول عم كومتط عطكظ“ ,.2 عللعطعتقة ,هللمدوم] 
2097 ,(19082) 11 ,وإعاعمك ان #ومعتصا ',برطمموولئطم ما معط عع طعععمو 
ر(1988) 14 ,وفجهط لمعتاع) , دمناف تمنتصصم لصة ممتاء نص قصمعء12' بعطم1 روءإمطعة 
278-05 
رمعام!! لفعل أؤوومائة2 'ركاعة بسقدقت تحملل لمة بصقصمة عمال ده صاكسة' .ك1 مسطمل ,عاعدع5 
405-24 ,(1968) 77 


موسوعة كمبريدج فى النقد الأدبي- من الشكلانية إلى ما بعد البنيوية| . 5019/26 لمرلببع 


.(1969 ,عولصط هد ) #وعندهاتصا زه واؤمعماتطط علا «ذ رمععظ جف «كاء4 بأعمهؤى 
.198-208 ,(1977) 1 بابرا 102202 6 بارع د :سععمعع ءال عط وسنتادمئنم ع١‏ 
(1979 رعع70طصصدن)) ك4 العوعوكى زه (171607 عانا ا كعاهنا3 «هاتعء ا[ فاته «متووو رود 
1989 ععطمئعء 0 7 ركأهه8 [ه ستعامعا! +707 مملقة ,"مول علتكمن لعسصرية لروي عت 
74-9 

عا سملا , "قاع 01 ممتاهاءهم عاطأ عل لصة 11001176565 ' لتنامع 0 رع مستل5 
.393-408 ,(1972) 3 ,وماك 
-209 ,(1975) 7 ,مامالا وتدمافا مدق ,'بدماكئط كه عأمع عط لصح نانع صع وص 1ل 

م #تناقه هااا زه :متاماء ا 4 :ع ت7لامعكة(1 إه كتومه ا[ مدا 05 ,رص إمصعع1آ مممطعد8 بطاعتصرة 
(1978 ,ميعمعنطن)) مومنعجما 

65)ع2 صا ,'كاءة طعععمة أن بصرمعظط غطا هذ طغنض لصة ووستصدء84' ,لاا تمدع ,عرصيئ5 
كاع ل «أعمعؤد [11١‏ مجصعناملا 367147:4165 4ائه عما3 ,(.كله) سدئءه1ة .هآ بصعل لمد 16م 
.1-859 .مم ,(5 197 ,عاجملا ببى [8) 

أن هطع )! أه مماأماعرم عاصة عط 220 5ا26 لمقدمتانكو1لرع2' رول رمتامقطا رممفسمعع5 
.112-16 ,(1975) 9 ,اماج 

8/115 عط 1“ مز ممتاءة قد طعمععمو :025م مع ك3 0505 5 صعصم1]' رطان1] عتمتفظ رذناصن5 
268-55 (1981) 25 ,#هصاهائما فته وتطدهام] اذ عمتفواىي كمعم1 ,*"اأمعصد[1 

9 ,مصامعاظ لدعةطاهووماتاط رأكاعة طعععمة مذ صمموع نمم 3220 ممتامعام1' .5 2 رممويروىن 5 
459-00 ,(1964) 

ركعةاعالاكع ل لزه امتجنامل :أكةا :8 لقعم عتاأكتدهصة! لصد غعة بووععئترا' لإطمعه1 ,رطفاج/8آ 
3921-0 ,(1972) 12 

أه هصجولق عط كه صما دبععموعم عط لصة بممعط لطعم مم5 بقطامة14 رعءكمقص لمملا 
.75-89 ,(1978) 6 ,الهم , الإلوممماية بصودمئ نا 

1116107 وتم عاقط مدلل ,*قه5001, رصع ركاءصغصف رعاجوع5 100" ,لممصسصلظ رطع تلا 
4683-7 ,(1982) 15 


56601108477 5017025 


كلمع صةء لآ-صقع ل 0 عع0دامزع؟ 2 تممتصةءل0صنكمم كه قعتهه 1ص : قم 1' رمابع5 ,طتطقطصطء8 
.1035-0 ,(1984) 33 ,ملاونلان) انم20) مولا ,'لتقاملنآ 

هعقطاآ) كاله ستعيداى اله انتعقاةر) هه 112077 :#متامناجاكعجمه 12 +0 0 9 
(1982 

1 ,'©15نامعكتل بصوعء]1! أه معطا أعة-طعععمةد 3 لصوم8' ,اأعتطعتكة جعطعصد1]1 
.1081-8 ,(1977) 92 ,كعاملز #عمناوتصل 

الت [[) كمتلباعاظ علا ما كهتامقة1 عالا مجر #اكاعطلةن) رجه اتا تممتعصسق ,.8 امععصتلا رطعئنع] 
. (1988 بلعملا 

.(1982 ,طملهمآة) معتاعهم2 فاته مم17 :1ماأعنا نم26 عطمهأكصط0 ,مدهل 


كها علا اعلا ة:ه-عقلمه: 7م01 
0٠١‏ كابرما 4 كه 0ك 127177677 
ها 10 0ع6لصممءت صا معتصقعصمم؟ بتمعممة عاكتعاكد صد بزط لعاأتقص وتزمكى طلقم ع1 
3 (للعضاءة!! ععدممر) أهئلاا م120 خنط 
مقط : لا ) «كاعةاءوز) عدخاءء زطها3 ما مة)عنتههجل«] ع4 :كعاتاءءط هته دعاتتههء 1 ,030د1 رطءزعاظ 
-(1975 ,11 
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.(19078 ,عمطت لدظا) «كامتاةرر) عدأاءءزؤلات3 
ذ .مم ,26 ,معامعط المسا8 ,'دمتافصدامءت لمعتاىك صذ رسممدمعةئ لمج رومامعاء1* 
.102-77 ,(1981) 
401-21 ,(19860) 19 ,وماعالط ومعائا مولل , 'عصتلهءء علناتاءء زط ادعام ]1' 
.(1988 ,لتول:0)) كدمائعاما! أعكو5 هه ,مدعاقا عهصههما :عمتعءؤدءظ عاؤ20 4116 
عمج برط دوتككيكتل د :5علمهء: لصة وتمطعنة 0 عمصعاعل مآ" ر(.لء) تلظ ,تدمماظ 
.5-25 ,(1977) 11 رأعدهلط ,'.له ك وع5آ عصدولام1 ,رط اممظ 
ل ل نم ه51 ركككل لق ,معطمء5 ,رطمم 
اتعا/اءطعجفاظ لزه ك«متنعاء 7ط ملع , (.لء) ستطاطمظ سمحدده1! مذ , #ماسملء أه عله عط م0"' 
(©196 ,عادهلا ببى1!) علمطتاعه! العناعسطا علا جوز عدعؤه لعاععاءد :مجه 121 
.(989: ,له 950 1961 ,معمعنطن)) #متاعة! إه عذوماعطاط! 176 ,.ن) عميردللا بطعمم8 
.1074 رمهعقعتطن)) 1:07 إه عارمامال1 4/ 
.(1979 رمجهعنطت)) كتله هعاط إه كنتصط همه عوعصمه 1174 :عاتتفهماءمفهدلا لدعقتريا 
.(1988 ركاععجمط ذ5مآ لصد والءعلك8) «#مناعة 1ط إه ععتطاظ عق :ضءء ءلا!ا رتدف:60) ع 1 
مصد نأاععاع18) تلم نمتماك- مهما صذ ,(1924) "صده! مسد بووامل رو ' رطعصمعظا رعطعس8 
.29-4 .مم ,(1968 ركعاععصة كما 
ر(1975) ١‏ روقهد! لمعطمت) ,ماصع نمهككتل كاذ لصة مكتصمتعسلع1' بلعتعلء22 ,وى رن 
ش .543-55 
ببأعتاهط موعلامن) , اعمط معتفوجوظ أه ععلهع عط غنامطج غطيهل عتدمك' بتعغطم]! رمقصدوكهورن) 
.372-82 ,(3975) 37 
.(1980 ,لآ ر«ماهستصدمها8) اما مكتمدعه عانتههء )1 
مقدوده02) ععمدآة لصة ممسعلن5 1 صسدكنا5 صذ ,تعستموعدم عظمم 5ء20ع 120' 
71 0714 مامالل 05 كوككطا -اندء 1 علا هة مقعم 116 ,(.كلء) [سعصصة8ا ] 
1409-4 .مم ,(19860 ,سصماعهسصكآ) 
.207-15 ,(19082) و ,#تطمعلئا عوعاام) *رعستصدعه عطمدم دعمله: +10]' 
و وضناي علا فته ععتاعتدهاشاً ,#كالهسفعاى -كعتاهو أاكتلهة سعدا بمقطهصمل ععاانن 
(1075 رهعقط1) ته عاط 
1981 رفعهقط1) «متاعساعهمءء12 ,عتطه عقا ,عتامتوو3 :كجهاد له اتعيظ 116 
.(1082 ,مقط1) «عتلهسمذعساى جعاله «عتعتقةم) لمعه رمم ة 1 :ىم تاماك ممعه 12 ع0 
عا زه ك«متلععءةاطنا , 'صمتء5 لمعنتى 2 :2202 لمعل: عط1“ ,عل رتعطما ,معد لاء12 
4698-4 ,(1978) 95 ,امالماءموعا/ +هفناهاتضا 
كاعدء 1 كه كعتامة52 علا :هذ كدمتلهجماضحط :ملمعظ مك لو عامط 136 ,مععطصنآا ,معط 
6 .(19709 ,سمأعصنتدومه81) 
1ل اتقمامنالق 12 أعده:هم4 اكتستمءط 4 «عفععاا عتاعععط1 114 ,طاتفدال ,معنا آ 
.(1978 ,سماجعستصرمه81) 
عن عط صذ مس14 عط“ ,”معء2 112 أن صنل ةق“ :عصتلهءء غنمطة عمستفدعء]]' 
سد صن؟را5 .ة طاعءطقفعتلي صذ '”عمدمللد16 موللا عط1" لصة ,”عنج:هك/1 
رت ”مم1 08 عرعععطظ «عمتفدعةط! هسه ععهه) ,(.كلء) أنمكعق عتطعذ 18 متساعمئ6ةظآ 
1474 .مح ,(19080 ر,عاممتالدظ) كا«دعلوم) فاته ركاعه 1 
(106<7 بلعملا بمى7]1) ادما معتفععه جنذ ملعم 176 جع رطا فعن رماي ,لعلمماة رطمط 
بماععاعظ) ومطدمائط جمطمر)-للاءملعمهد إه معدعة معط 116 :كاعه/ة 47 عانة«تنعدمر)-راءذ 
.(1972 رعاععهة كمآ لصد 
رج 0ط مسدن)) كمتلتاسسممم2) مصتاء هنمآ زه ة«ملنه4 174 :2ككهار) كنا 1 انا أت 1 ع +167 1 5[ 
. (1:980 بشالا 
2-19 ,(1981 ,عصهم5) 11 ,عنتممة2, 'رك15 عمدعأاا أه لتدطلد ذ'عده مص رطالا ؟* 
,102303 20ة صاكناثف ده كممتاءعقء2 :عوطاتاة عط كه كامعستامصفى عطل طتلا* 
6997 ,(1982) 8 ,وتجودط لأمعةاءرن) 
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"وى بمسوعععنا مس لصة دا عط ص ممتاهاءم2ع)س1 تومدع متفطك عل ده عصنئطاء 40 * 
.201-16 ,(1982) و ,حقدهد!1 اأمعقلاريا 
لمع ,معتلندهد بصوععانا هذ عمتطاده!لالءد لمة عدع؟ كاعسجط عدتمى0 رونو ام8** 
949 ,(1983) 10 ,9177م 
.695-75 ,(1984) 10 ,نهآ أمعةتن) ,'03015آ عغلداةا م برأمعء جه تطكتط أه مدع" 
.89-17 ,(1085) 17 ,وماكالطآ معط معلط ,'مسكتاهصماكىأهم-غصة:* 
1١1 )1985(,‏ ,اوهعهما أععاتن) ,'عممعدوعكمم :1 بصمعط بصوععغنا 280 تدا مهد * 
4353-5 
«علوماة عط لزه ع«منممتاطاظ ,'ممتكمتصطده لصتاط غكصتدجة عفى عط تأضعم مم ر,كدلط وللز' 
.790-48 ,(1988) 109 ,245507617011 موهناعاتهها 
وههانا هذ ووم ة1 ه ممااعهجط علا هه ,عاجماعل! ,ععجمان) :وله سهعلة عجمن) نتعطلالا ع:::1(6 
.(1989 ,1)0! ,ممقطعدانآ) كعتفياد أمعما هت 
«وتتفوعظ فس عهه2 ,(.قلك) انملاع سطع5 28 متمسعوى 22 لصة .م طءطفعتاظ ,معراط 
. (1086 ,عتمدصةالمظا) كنععلهم) فته ,كاعه 1 ,تعقمعط :0 وروعط 
7ملمصيهه2 زه ممقعة7 همه 1707 132 :علله:1 علا يتاه 7 ,معدطمدظ ,اها 
.(3986 يعمعمط]1) 
اأعتاعسعط مععلامنا بأوعع هع لعمص قصة ,ءانع رو ءطدعمد روتمطينة؟' رعطلد/1آ رومووطتي 
امعةاا) معدمؤكء!! ممع , (.لء) كستامصه1' عصول دأ .غم :و-265 ,(1950) 11 
.1-6 .مم ,(1980 ,ء«مصمةالد) «كقلهستعيداك-اعه ما كة/ع:807 
رمعصتط)) وعتعم3 «عفواط جا كمعكف! وعصلطط “لأنكا! اكمصتدع4 #صطه اط ,للد ,للد 
(1979 
المع , (.له) سداعغطط عصدل هذ ععسلنى عحنععصععها لد تمصن عط لصد ع حت مدلل ' 
9-1 .مم ,(و8و1 ,011 ركتطمساهن)) «ومامعك! ,تعنطاط ,جدمط :ءمتنه ولق 
.(1068 بعاجولا ببى11) معومؤععاا جد عاش زه عمط 7116 ,.]! مقصدولة ,رلسدلاه1] 
.(1075 رصع عدآآ ببى11) بالاقدع! دعهمم1 د 
. (1075 رعلته7" ببى11) «جط ةاغط زه عدو رولعحومباعروط عدلا ما «متاعنةهط«! ونال :ووو ججة عمجمو 
00 ,#متلمعموعكل مومجهههطا «علمالة عطا إه ع «متمعتافظ ,كاء5 ع1 بضتمعل1 نوتم لا' 
.819-22 ,(1975) 
مز ,أممتءدكصدى لمدمدمعم د قة عمتلمع :”ععقع1 لعستماعيظ عط“ عست جومع]' 
مل عن قمع 772 ,(.دله) [ستعصصة للا ] مدصكمن) ععصآ لمة مقصكلن5 .غ1 صدمسة 
.ووو .مم ,(1980 بدماععصءط) و«ملماء7طوعله[ ننه معامةفس1ل 2ه وروعكظ :اع 7 
9457 ,(1080) 7 ,وعدود! لمعن ,'لعطعند! معلاع رط/لا' 
.( 1982 بمعحط]1) عتتأهوهدا 
.(1985 ,معيحدآ] ب [1) 1 116 
أن بصسمعط علدتاءعفقصدي عط غنمط2 كممنكعنان :ومدع/ممم عل لصة عل واعع لاتد عط ل" 
429-47 ,(1986) 17 ,وماكالآ ووعاشا مهال , 'عصتلمةع 
1 ركعلةمم2 ,'طعتظ علمه5 660 برارعء د :كلمطم عطنا عصتطلد!" ,وصدجتامكا ععة1 
ع8 ,(د198) 
.(1086 بطاعملا مه اا) «عمناةن) اكتتو م1 هذ وروككظ تعممم/ا! عفدم ,لموقة ركتناط مول 
صر اسعلدع صقتطى! ع0) بومعط 2 #اعكعنه لصتطعط اأعومن0' ,.ظظا صفعل ,لسمسممدء كا 
«عالهء7! هن قت ,(.كلل) اأمملاء س5 2 متمعمىن22 لصة صصرالظ .ةق ططاعط دجا 
696-86 .مم ,(1986 ,عنممتتالد) كادملومن) غتته ,كاي 1 ,كاعههم1 07 تزووئط 
و(1977) 9 (ممدباط لمعتلةم) ,'كاءت الع طمعصا ركع0هع؟ أمعععطمن)" ,كا معصدل ,رلتص سكا 
.781-8902 
8 ,جونبهدا!ا لمعقتن ,ودمعطا أممندجة' ر,كلعمط84 ممعظ ععغلدلاا لمد معلنئة5 ,ممدص]ا 
ب(1985 ,رمجقعنط6) 772 اعضمع4 ,(.أه) ااعطعانة8 1 .ل لا متعم رعبجسوعج ,(ع«قو1) 
.11-90 .صم 
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عطا ده كمصمن يج جعوطه م5 :0 [عمعصتده عط طونامعط ومعصول' رعأأعصصة لإصله1ه1»0 
رك#تهنداى 127171151 'رتدكةتاقت رمقعزز! اكتستصع) ح كن كعتاناهم لة ,عمقع2:م ,بصمعط 
.1-5 ,(1980) 6 
معلق 'ركاءك) لقهىع:1! أه ممتاماء معام عط لصة ععلرعع 05 :مستلمدعى: ع0! مهدر بن 
451-77 ,(1980) 11 ,وماكذلط عصان 
8 لع لط تسكن ونصعن مرح عبالاتهه! عط عومدنلدعج2' بقاءء 106 ,ممع ص1 7 
8 .130 و19 ,كعاهنتا3 #عمنهتصط «جلداة جم سمخ[ ونأ ضع لق علروع2 220 71102112 :2 
1772-7 ,(1983) 
11 اتاعا وماق زه هنا عرلا جم جولوء 2 م11 :67141071 ماتمر) 6مةأ 1م لاط ,لع يك51 رعسن11 1121 
.(1982 يفعحط]1) 
-999 ,(1089) 4 ,7اماكة1[ رتدمائا معلا ,غوف لسة ممناصعبووع» 
620-4٠‏ ,(1085) ,زتلنا4ا7] أفعناتىر) , 'ك تانعوءصصعط لمعارمء بطع 
(1989 بفعهط1) عسومط لمعتووامزع 
1 يري )ا ا ب ال [أكد#ماعه1 ,قعدء"1 صنطم ,1/4116 
1981 برخلا رععولعطهد0) 
علا هت 1/11 د 01 بسمئط و جاأعومارمط :ووه أ كعاتقفهةه8 116 ,أناهك مدن ,دموره14 
.1981 كتاكدظ) عتؤمانا ره عاط إ[ه كدمة 0م 1 
ملا ره كااماكه ع1 اطيا2 'رصمتاء5 ج وبروجطة كز ععصع نياج ولو ) تين 12" ,.ل .5 .ل وعغلدلاا ,عم 
9-1 ,(1975) 00 ,اتمقلعاء ككل مهماهم[ لماز 
1 لالعات م0 امتهم , (.كله) عتسدهسصتط م1 صنطئمة5 رعصواة ممه ,ماع10 رعء لمم 
.(1986) 2 .80 ,10 ,فكنتلاء4 أن عندكذ] لمهنفعم5 ,كعادكما) علا قت 
-16طرتعلم] معطا هسه راافاككةع 170 ,”ماع هتعرار) :كاماط هامتفمووطر رماؤمه لآ هالففدع رت 3:2[ ,مداعام 
. (©1986 ر©5قعتطن)) مصتنهجملا] زه :نما 
,011 ,كسطصسناه©) ©ماأهملك] ,معتطاط ,1077 :عملو جوز #تتقمعظة ,(.60) معصدل ,سذاعغطعم 
(٠‏ 1989 
عواعدم 8 :كقط0 0 هاعم عاصا عأجع) 2 5/ معنعء) 2و علاناء رمع 1م1' رعكتامة مقلم بيرط 
-201 ,(1981/82) ,2 (تهقاه80 “رلتككتاتك عكمموكعم جعلمعر ممع امع درم 
0 (عطدعنا- ال سمناواط بن هاوج ,:جولوءىر جد “!36 4ملهه) 176 ,رصطول رممؤممعط 
(1970 ,عملهم1آ) 
د(1973) 14 .6م ماومممم عنم هنهم داك علنسة'! ة «متاءن مم1" ,الدع ععمومم 
تامهم ]1 قلقم ,أععأ2صواة عط اه بإلين5 عل 0 ظهاءنالهعاه]' كة .)م7 :6و-178 
00 71كة أهذ07 1 1 : ااكاعةازور) مك مؤوعا مدع ,(.0ه) مستطاممره] عمقل ها ععمشج11 
7-25 .6م ,ر(1980 ,ع«منصنلمظ) ناه وعمس ك يروطم 
و(.05©) مسقورهه0 ععم1 لصح مقصاء انا5 .]1 سممن5 مذ ,أمع0مع: كد أعنت) عط ون ونون 
,(1980 بلتماععصصظ) #متلماء جم عله[ كته معاصاسلال 05 ورودكطا ذا 1 عرلا عن اوعجر ميجد 
225-00 .22 
(1982 بستاءمعظ) ممنم جونز ]9 جاننمةاع ها" أنه :1*0 17:6 :رو مادام وال 
أمعتلاتن) ,'وععمعنلية كه دهن هستسممعء 2 :256008 صل طغيصط1' .ل ععاء2 رى ادوم رطمم 
121-4٠‏ ,(1977) 4 ,اوقنا؟1 
هل "رمه ألم صمط مدعنا /ه0 عض معميت 5أععمء 1ن عط :52(] 0غ جطنمع11 وو بزلقدت 
تنزعككظ ٠اءء‏ 1 مالا اذ مضمء2 736 ,(.كلء) 59 عوم] لقة مقماعلن5 .8 ودون5 
.1-9 4 .هم ,(1080 رسماععمصظ) #مالماورزعلم] أيحه معجتله4 ده 
18 ,عأهكملة , 'وصتلهع: أه كعترمعط لصة كز ةزلممة لمعذكيامر تععمعلرت لمناصمامصن ننم 
٠‏ 159-73-2 ,(1985) 4 .0م 
م1987 مهعقط1) «مقماء جم مله[ زه كعالةاوط عرلا ممه 107ل اعصارمر) مسال جدال :عصتهمء 8 ورو/ء 8 
تنه علا[ عازه فته ,رواجم اطاط ,هموجوئالا :101740 عا هالتقدع! ,عنتصول ,لإددلمط 
١‏ (1984 ,لانتز اعممط©) 
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(1978 ,هماعستسمواظ) ونموط زه كعناه5621 ,اعمط 14 ,عمع ولان1] 
.(1938 ,عاتملا بع 181) «مااهدمأضعط كه متنطه عاط .14 كنتامآ ,)2 اطصعووئ1 
11/07 ومعاعانا علا زه 172077 أهنمتاععكسه 1 176 :هم عملا ,ا« 1 هذا ,ممعم م13 
.(1978 ,آلآ ,علهلد«مطعةن) 
اأمععلاظ ,'قعاءتتقطء لصة ,ععمتهمعها علدع؟1' ,بادواممذ5 معلاظ لصة معللظ بوعطنتوطءك5 
93-5 ,(1081) 1 .20 ,26 ,مماوي1 
أه لأتمعطا اقتصتصة؟ 2 لتديه) :زوع أعكتناهت يمستلدع1' ,2 منتسمعموسدط باأمقعل زءعسرعة 
664 ,(.قلء) أمقكلءاء طخطعة .2 متسعومدظ لصة مصرا؟ .34 طنعطدعتلظ هذ *رمستلدء, 
1-2 .مم ,(1986 ,ع01متتالدظ) كاجعلهمر) غننه ,كاءه 1 ,ىت لدعا 1ه دروككظ «عانتلهماظ 4 
بهشعقطً1) ععدمؤعطا جمعائا له ك«مععصمة2 :ولمعا ١ا‏ اومؤعما ةلا ,ععخلداةا ,بلمعداد 
.(1970 
ر001تتالدظ) عاتأفاتهاء :عفنلا هعاشا هه جاندقاءءزطياى :ع«تممع! و 3/0716 ,أعقطء14 ,عاك 
.(©1986 
0107م أعزه27 ذا أنه) لصة تسكتلهد ناء الت 2)-عطط10 ومستلمع2' ,.1 محكتدة برمقداعاية 
. 43-2 ,(19077) 68 ,معادها[ عتصموما ,”غ1 مولظ ث «من ان إودء: 
١ )1979(, 119-42‏ ,7هله1 عناعه2 ,"اعت “ع اطاملهعع" عط لصهة بعصدلسصنملع2]' 
مسقصساعلن5 غ1 متكناذ صا ,لماعك ل0عغطء ترم عءصع31ل0ناة 0 721115 اوناك نل نهآ 
غتت معتعافلال 6ه كرودطاً انه 1 ما هذ مقوعة 736 ,(.كلت) صسقصدمء) ععد1 لصد 
9-5 .مم ,(1080 ,مماأععصصط) «متاماءؤ علدا 
01 ردكلا «1١‏ 1 علا اتا امفدعك 174 ,.قل© ,مقدو5ن) عمص1 لصة .11 مددنا5 ,مددماء انك 
.(1980 ,داماءعمعستوظ) ومماء دق عنم[ ننه معدم ةل 4 
2 عصدل صا ,لسمسككتاتكت عفصمرى2-ء220: مغ ممتاء د لمناصز مة' ,8 عصدل ركستعامصره]؟ 
1ل تتننتاعنة7ك-)0آ ما تلم "1 10 :عع ةاةجن) معومؤععاط! «مفععظ , (.0ء) : كستامصره]' 
13-2001 .2م ر(1080 ,20:5 تلد8) 
بم 11) 1١700-18060‏ «متاعة[ اتممتمم4 [ه 11/076 لدجطاس) 176 -عدعذىء(1 أمدمتتصعوك 
(1985 ,جملا 
-!ىمآ1 16 #كتله10 +1707 :#كامطاجن) معومؤعمط ممع ,(.0) 8 عصدل ,قسنطامحه]1" 
. (1980 ,تمصن لحظا) كاله نتاعيدحاى 
أءدمل![ «تماجماعة![ عذا ان عدعدمهع1([ عمتله مهل[ :كمفصم علد[ ل#عفت 2 .18 صزطم8 ,امطمدللا 
.(1989 بعل تسمصتح8 ببى[1) 
بلاماععمء) أعدول[ عا 10 كعطلعمه 4 :عاتقلهءطآ زه عقام20 ,سقحوده2ن) عهصآ ,سعصص للا 
.(1988 


35607148477 0175 


ر(1979) 46 ,معاممة م2 ,كاتا طائه كعوستط 00 660 04ط' .1 .8384 ,مسدعطم 
,506688 

(1076) و ,وغدهه! لمعتاتن) ,'«مدمتهاآ ومغلئقةا عط اده طكزظا «معىامع2' ,كداعن20آ رافظ 
.170-82 

(1082 لإتقناصة [) 79 ,(207121447) ,0085531807 110106 تلكك210ن)" بعك 1:01 روبيت 01 
.اجو6 

,(4447اآ أمعناة:ن) 'رعتمصنن لدظظا صا نامدا مح عالة1! تعصنظا ععطسظ عط1" .ذف ئغألدل/ةا ركنا102 
.668 ,(1984) 10 
ر(1984) ©1 ,قبط امع ,'(ععللصدط ءئئء ععلقة) ممتكعاه2م عط عسنلصء 05" 

5006-8. 

11 00) 1/1313 باط كعنامة7ء3 (7هعاشاً ما #متاعسشه:لء! ادق أن بحتتغ1' د12 ,كتاء: تاهآ عل 

99-5 ,(1980) 10 ,مةاأن) ,"معطا م6اأتعطد نا بحا «مضمعا علا زه عام 176 0د 
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.(190839 ,كتامويةءصسنتابا) «متاعسهعنمآ هل :7م116 ججدماها ,ع1 ردماءاجدط 
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(دكمار) ك1 ان أده 1 ه مم11 :ل أن مك1 ,'وستمصطا «مدىاوعم ع1" ,لسممطعن]1 ,ستعطلام/كا 
.64-6 ,(081و١‏ ععطووععع2آ1 17) 28 ركاممظ زه مصندع! وآ مد" ,رطوتط بمعلصواد برط 
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منتدى سور الأزبكية 
00125421١ 1‏ نا ااانا 


1 ل 1 8 035 
5 2 25 ف يف سس ّ - 777 1 “ري "مص ةس يع عع حساك .ني .-ج سه يهنا كين 95 - 5 8 سيةصسأ" #السسد 


ع ؤي بي م سس بو ست حت وو :171 ريو سوسبرنة , 


مس يه 
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7 وض 3 3 ١‏ . 0 1 7 أذ “" 
1 1 9 0 1 1 2 للآر 5 1 الل للد 5 7 1 و 1 ١‏ ِ 
ظ سكك. ‏ مالرد وات روج ج71 واااو قاد “قد ات ا لل بترن الوم : 


و ردت ؟ و عرد مر : 101 ١‏ تت شه ا 
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